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L'INVENTAIRE APRÈS DÉCÈS 
E 


D 
MATHIEU LE NAIN 


1677 


ES recherches systématiques que nous avons entreprises dans 
les archives notariales, conservées aux Archives Nationales, nous ont permis de 
découvrir récemment, entre autres documents importants pour l’histoire de l’art fran- 
çais, l'inventaire après décès du dernier survivant des frères Le Nain. On peut dis- 
tinguer, dans ce texte, quatre parties : 

— Un préambule éclaire quelques points, jusqu'ici obscurs, de la généalogie des 
Le Nain, et précise la situation sociale de Mathieu. 

— L’inventaire des meubles et vêtements découvre l’intérieur extrêmement 
simple, où, dans trois pièces superposées, habitait Mathieu Le Nain. Les meubles 
sont vieux et usés ainsi que les étoffes ; les habits sont noirs ou gris sans ornements, 
rubans ni « canons ». Le Nain porte une moustache relevée à l’espagnole, comme 
les élégants du temps de Louis XIII, ainsi que nous l’apprend l'inventaire de sa 
trousse de toilette. Très peu de livres, visiblement aucune curiosité intellectuelle : 
la Bible que lisent les protestants et les jansénistes, la Vie des Saints et l'Histoire 
de France, de J. de Serres, ainsi que des « traités », évidemment théologiques, pas 
de romans. Un livre à l’usage des peintres : les Peintures de la Bible, qui indique 
les sujets à traiter. À 

— La liste des documents inventoriés' permet d'évaluer la fortune de Mathieu 


1. Voici l’'énumération succincte des principaux actes : 

1° Achat par Mathieu Le Nain, le 6 septembre 1653, d’une maison, rue Pastourelle, à Paris, et différentes pièces 
concernant cet immeuble. (Inédit) ; 

© Achat par Mathieu Le Nain, le 4 octobre 1652, d’une maison située à Paris, rue Grenier-Saint-Lazare, et 
pièces concernant cet immeuble. (Inédit) ; oe 

3° Achat par Mathieu Le Nain, le 3 octobre 1658, d’une maison, rue Honoré-Chevalier, 4 Saint-Germain-des- 
Prés. (Inédit) ; 

4° Achat par Mathieu Le Nain, le 17 décembre 1652, de plusieurs rentes. (Inédit) ; 

5° Donation mutuelle entre Antoine, Louis et Mathieu Le Nain, le 1°° décembre 1646. (Ce document a été publié 

par Jutes Gurrrrey “ Nouvelles Archives de l’Art Frangais”, 1876, pp. 218-181) ; 

6° Renonciation par Antoine Le Nain, le 17 octobre 1668, à la donation de tous ses biens, que lui avait consenti 
son oncle Mathieu; original de la donation par Mathieu; et renonciation par Etienne Le Nain, le 
29 janvier 1669 a la cession par son frére Antoine des biens que celui-ci croyait avoir reçus de leur 
oncle Mathieu. (Tous ces documents publiés par JULES GUIFFREY, dans les “ Archives de l’Art Français ”’, 


1876, pp. 288-291) : ne | 
7° Vente d’une rente de trente livres, le 30 octobre 1668, conjointement par Mathieu Le Nain et son neveu 


Antoine. (Inédit) ; 
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Le Nain. Il a des rentes sur l'Hôtel de Ville; il a pu acheter dans Paris trois 
maisons, sans compter l’immeuble qu’il possède à Laon, sa maison et sa terre de 
de famille. Il est donc riche, et nous comprenons qu’il ne s’agit pas dans son inté- 
rieur de pauvreté, d’humilité d’un artisan, mais bien d’une austérité volontaire que 
confirme la présence d’un crucifix. 

— Enfin, l'inventaire des deux-cent-vingt-cinq tableaux trouvés dans son inté- 
rieur, et expertisés par un de ses confrères, peut-être un de ses élèves comme nous 
le voyons faire souvent, Michel Semel, aide à délimiter son œuvre. Tout d’abord, 
l'atelier de cet homme de soixante-dix ans est en pleine activité, et comprend cer- 
tainement des disciples. On se souvient que Mariette nous dit qu’il s'était « consa- 
cré au genre du portrait ». Or, nous voyons ici que, sur les cent-quatre-vingt-douze 
tableaux dont les sujets sont indiqués, cent-dix-huit (près des deux tiers) sont des 
portraits « tant faits que non achevés », généralement de petite dimension : des 
têtes d'hommes, des têtes de femmes, une religieuse, mais aussi des maréchaux de 
France, des seigneurs de la cour, un parlementaire, président au Mortier; comme 
Jamot l’avait deviné, Mathieu est « une sorte de peintre de cour ». 

Le chanoine l’Eleu nous apprend que le « chevalier Le Nain » n’est pas seu- 
lement un portraitiste, mais qu’il est « pour les grands tableaux qui représentent 
des mystères, les martyres des saints, les batailles et semblables ». Notre inventaire 
permet de confirmer ce renseignement; nous y voyons, en effet, cinquante-huit 
tableaux religieux : la vie du Christ, avec une prédominance de sujets dramatiques 
et sanglants (l’Ecce homo, le Christ conduit au Calvaire, le Christ en Croix, la Des- 
cente de Croix, le Martyre des Innocents, Judith et la tête d’Holopherne, la Décol- 
lation de saint Jean), un Enfer qui est un de ses derniers tableaux puisqu'il n’est 
qu’ « ébauché ». D’après le.nombre des répliques, on lui demande surtout la Descente 
de Croix, ce sujet semble particulièrement apprécié de ses clients. 

Très peu de tableaux sont d'inspiration mythologique ou allégorique : l’ Aurore 
et les Arts libéraux seulement. 

Dix à peine sont des tableaux de genre: « gueuseries », « villageois », 
« corps-de-garde », « flüteur », « vieillart » (joueur de vielle?) qui étaient, pen- 
sait-on autrefois, l’essentiel de la production de Mathieu Le Nain. Doit-on considérer 
que ces tableaux, estimés assez bon marché, sont des œuvres de jeunesse, exécu- 
tées du temps où vivaient ses frères (soit avant 1648) et qu’ils sont démodés en 1677? 
En tout cas, un seul d’entre eux, un « grand corps-de-garde », conserve sa valeur. 

Les portraits ne sont jamais estimés un prix élevé (le plus cher, cent sols): 
les tableaux de genre non plus, à l'exception du « corps-de-garde » de grande taille, 
prisé 25 livres. La peinture religieuse atteint les chiffres les plus hauts : une Décol- 
lation de saint Jean-Baptiste vaut 66 livres, un Repas d’Emmaiis, 50 livres, une Visi- 


8° Quittances d’une rente versée par Mathieu à un certain Baudoin, la dernière en date du 15 avril 1677 ; 
9° Quittances de différents travaux exécutés dans les immeubles de Mathieu Le Nain. 
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tation, I o livres, une Adoration des Rois, 15 livres. La grande disparité des prix, 
comme la répétition des mémes titres, donne par ailleurs à penser que, pour plusieurs 
sujets, l'original et des répétitions ou copies d’inégales qualités sont inventoriées tour 
à tour : il y a ainsi 7 Descentes de croix, 5 Cènes, 3 Madeleine, 3 Adorations des Rois, 
2 Visitations, etc... Quelques-unes des peintures sont sur cuivre, d’autres sur toile: les 
tableaux des Le Nain actuellement connus sont, en effet, généralement peints sur l’un 
ou l’autre de ces supports. On remarque également la modestie générale des estima- 
tions. Une autre chose nous frappe : Le Nain ne possède que ses œuvres: on ne 
trouve pas chez lui, comme on le fait chez ses confrères, des tableaux d’amis, des 
répliques de toiles italiennes célèbres. 

Dans l’état de nos connaissances positives sur l’œuvre et la vie des frères 
Le Nain, l'inventaire de Mathieu constitue un apport documentaire important. Tous 
les historiens des Le Nain ont tour à tour déploré le manque de documents pour 
étayer leurs études, et ils ont eu souvent recours à des hypothèses pour décrire la vie 
de ces artistes, et surtout, leur œuvre, bien difficile à circonscrire. A Champfleury, 
cependant, on doit la découverte de sources essentielles, particulièrement la note bio- 
graphique écrite au début du xvirr° siècle par le chanoine l’Eleu (publiée de 1850 à 
1865). Guiffrey reprit en 1876 l’étude des textes révélés par Champfleury, les inter- 
préta dans un esprit plus scientifique, et publia en même temps quelques documents 
retrouvées dans les archives du Châtelet. Les découvertes ultérieures, faites surtout 
dans les archives départementales et municipales de Laon, ont été utilisées et réunies 
par Antony Valabrégue dans son livre Les trois Le Nain, paru en 1904. Les his- 
toriens contemporains n’ont exercé leur sagacité que sur les ceuvres connues ou incon- 
nues des Le Nain, authentiques ou présumées telles, laissant à ces trois devanciers le 
mérite d'avoir réuni la totalité de leur bagage documentaire. 

Déjà en 1876, Guiffrey écrivait : « Nous aurons à constater comment, à côté 
d'observations utiles, les historiens des Le Nain ont risqué des conjectures hasar- 
deuses et erronées ..., entraînés … par le désir d’arriver trop vite à une solution. » 
Trois quarts de siècle plus tard, en l’absence de toute nouvelle preuve positive, bien 
d’autres hypothèses ont été échafaudées. Plutôt que d’en tenter l’exégèse, nous 
avons préféré publier ce texte, sans autre commentaire que le rappel des faits éta- 
blis nécessaires à la compréhension de notre document; ainsi, sans tenter d’identi- 
fier les tableaux inventoriés, donnons-nous seulement, en note, la liste des peintures 
de mêmes sujets, signalés par des ouvrages ou des documents : certaines de ces réfé- 
rences avaient été généralement omises dans les travaux antérieurs. 

Cet inventaire notarial confirme — de là, sa singulière importance — le témoi- 
enage du chanoine l’Eleu, seul biographe contemporain des Le Nain. Cette double 
autorité est sans doute préférable aux audacieuses affirmations des historiens du 
x1x° siècle, même quand leurs fréquentes répétitions les ont transformées en vérités 


apparemment définitives. 
GEORGES WILDENSTEIN. 
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L'an? mil six cens soixante dix sept, le vingt 
huitiesme jour d’avril®, deux heures de relle- 
vée, à la requeste de Me Claude Le Nain“, 
notaire royal au baillage de Vermandois, siège 
présidial de Laon, estant de présent a Paris 
logé au collége de Laon, rue Montaigne-Ste- 
Geneviève, par Saint-Etienne du Mont, tant 
en son nom que comme procureur de damoi- 
selles Perrette, Marie et Madeleine Le Nain, 
filles majeures jouissant de leurs droicts, d’elles 
fondé de procuration spécialle a l’effet des pré- 
sentes, passée devant Maillart et Blancher, 
notaires royaux du dit Laon, le vingtroisiesme 
des présens mois et an, demeurée annexée a 
ces présentes , pour y avoir recours, après 


2. Archives Nationales, Minutier central, XLIII 
[Etude Quarré], 16Z. — 1677, 28 avril. 

3. C’est un inventaire assez minutieux, puisqu'il dure 
quatre jours, du mercredi 28 avril au lundi 3 mai, avec 
interruption les samedi 1° et dimanche 2 mai. 

4. La généalogie de la famille Le Nain s'établit 
d'après notre document, qui vient compléter les ren- 
seignements tirés par VALABREGUE des Archives Muni- 
cipales de Laon (Op. cit., pp. 156-157) de la facon 
suivante : 

Antoine, Louis et Mathieu avaient un frére, Nico- 
las, d’abord commis en 1630 a Paris, puis greffier du 
Grenier à Sel-de-Laon, comme leur père, enfin huis- 
sier au présidial de Laon (cf. note 5 infra) qui, avec 
Francoise Ranonet, son épouse, eut trois fils, Antoine, 
Etienne (morts tous deux avant leur oncle Mathieu) 
et Claude, trois filles : Perrette, Marie et Madeleine. 
Claude Le Nain, notaire, fut le pére de Mathieu 
Claude, prétre licencié en Sorbonne, chanoine de 
Laon, qui inspira au chanoine l’Eleu sa biographie 
des Le Nain. L'autre fils de Claude, Nicolas Claude, 
notaire comme son père, mourra sans postérité, en 
1748. Avec lui disparaîtra de Laon le nom de Le Nain. 
Dom GRENIER, dans son Histoire de Picardie, écrite 
au milieu du xvirr® siècle, parle d’un Gilles Le Nain, 
prétre-vicaire de la paroisse de Saint-Pierre-le-Vieil 
a Laon, mort, dit-il, en 1678, parent des trois pein- 
tres : aucun autre document connu ne signale son 
existence. 

5. La procuration ci-dessous est effectivement jointe 
a l'inventaire : 

€ Laon. — 1677, 3 avril. 

« Procuration par Perrette, Marie et Madelaine 
« Le Nain, demeurant 4 Laon, filles de feu Nicolas 


avoir esté parafée ne variatur, du d. sieur Le 
Nain et à sa réquisition, des notaires soussi- 
gnés, les d. Claude Le Nain et Perrette, Marie 
et Madeleine Le Nain, frère et sœurs habiles 
a se dire et porter héritiers chacun pour un 
quart de deffunct Mathieu Le Nain, cheva- 
lier de l’ordre du roy, de Saint-Michel 7, sei- 
gneur de La Jumelle, leur oncle, par repré- 
sentation de deffunct Nicolas Le Nain, leur 
père, et encore en la présence de la dite Made- 
leine Le Nain 8, de présent à Paris, logée place 
de Grève, en la maison du sieur commissaire 
Mesnier, et à la conservation des droicts des 
dites parties et de qu'il appartiendra, a esté 
par nous, conseillers du roy, notaires à Paris 
soussignés, fait inventaire et description de 
tous les biens et effects délaissés par le d. 
deffunct sieur Le Nain, trouvés dans une 
petite maison où il est déceddé à Saint-Ger- 
main-des-Prés, rue Chevalier Honoré ®, par 


« Le Nain, huissier au présidial de Laon, et de 
« Françoise Ranonet, à leur frère Claude Le Nain, 
« notaire royal au bailliage et siége présidial de Laon, 
« pour recueillir l'héritage de leur oncle Mathieu 
« Le Nain, sieur de La Jumelle, la Campignolle et 
« autres lieux, décédé le 20 avril 1677 et dont ils sont 
« les seuls héritiers présomptifs. » 

6. Mathieu Le Naïn était mort le mardi 20 avril 
et son enterrement avait eu lieu à l'église Saint- 
Sulpice, le mercredi 21 avril 1677. (Cf. Jar, Diction- 
naire critique, p. 767.) 

7. GUIFFREY avait le premier émis I’hypothése que 

Mathieu Le Nain, dénommé Chevalier dans son extrait 
mortuaire, avait été anobli par l'attribution de l’ordre 
royal de Saint-Michel. Cette explication se trouve ici 
confirmée. Mathieu avait dû être décoré longtemps 
après la mort de ses frères, car, le premier acte où il 
porte le titre de chevalier date du 1°" septembre 1673. 
(Cf. Gurrrrey, “ Archives de l'Art Français ”, 1876, 
p. 276, et infra n. 65.) 
_8. Madeleine Le Nain, qui avait signé une procura- 
tion générale à son frère, n’avait pas à surveiller l’in- 
ventaire, mais elle avait, bien entendu, le droit : d'y 
assister. 

9. Mathieu Le Nain, qui, en 1646, habitait avec ses 
frères rue du Vieux-Colombier, avait acheté, dès 
1658, tout près de son ancienne demeure, la maison où 


—————— 


MATHIEU LE NAIN 201 


Saint-Sulpice, aprés que les scellés aposés sur 
les d. effetz par le sieur Commissaire Baudelot, 
ont esté par luy reconnus levés et ostez de !a 
permission de Monsieur le lieutenant Civil, 
estant annexée à son procès verbal et encore 
après que les d. biens ont esté représentés par 
René Rottier, sergent à verge au Châtelet de 
Paris, qui avait esté commis par le d. sieur 
Commissaire à la garde des d. scellés, attendu 
qu’il n'y avoit personne au service du d. def- 
funt sieur Le Nain au jour de son décès; et 
pour la prisée des meubles meublans de la d. 
succession a esté apellé Henry Josse, aussy 
sergent à verge au Châtelet de Paris, juré pri- 
seur vendeur de biens meubles en la ville, pré- 
vosté et vicomté de Paris, qui a proceddé à la 
dite prisée conjointement avec le d. Rottier du 
voulloir des parties et ont signé. 


Le Nain Madelaine Lenain 
H. Josse R. Rottier 
Lorimier Quarré 


Dans une salle basse ayant veue sur la cour et 
sur la rue : Premièrement une armoire à qua- 
tre guichetz de bois de noyer, deux tiroirs à 
coulisse privé avec une autre petitte armoire à 
un guichet de bois de chesne, la somme de dix 
livres cy X IL 


Item trois morceaux de vieilles tapisseries de 

différente facon de Bergame et une petite 

table de bois de chesne, prisé ensemble *. 
XXX Il. 


Dans une chambre au premier estage : 
Item une paire de chesnetz a pomme de cui- 
vre, une pelle aussi garnie de cuivre, tels quels, 
prisés. Lit À 


* Ici un passage biffé concernant des 
tableaux et, dans la marge, cette note : «arti- 
cle cy endroit escript pour le contenu estre mis 
avec les autres tableaux ». 


il allait mourir et s’y était installé à cette date. La 
courte rue Honoré-Chevalier, qui réunit aujourd’hui, 
comme au temps des Le Nain, la rue Cassette à la 
rue Bonaparte (alors rue du Pot-de-Fer) a partielle- 
ment conservé son aspect ancien. Aucune maison du 
xvri° siècle, cependant, n’y subsiste. 


‘les autres vertes, prisées ensemble 


Item deux tables de bois de noyer, dont une 
tirante par les deux boutz, prisés ensemble 
avec un petit tapis de serge verte, tel quel 
XL s. 
Item sept siège a dossier et un fauteuil, fort 
vieilles, les une couvertes de serge rouge, et 
XXX s. 
Item une armoire a quatre guichetz et un 
tiroir prisé avec un lut et sa boiste, comme tel 
quel a IV il. 
Item huict morceaux de tapisserie de Ber- 
game, faisant le tour de la d. chambre telle 
quelle prisée Gés; 
Item un petit lict de sangle garny d’un matelas 
emply de laneton, un traversin de toille rem- 
ply de plume et deux couvertures de laine, 
dont un blanche et l’autre roze seiche, prisé 
ensemble huict livres cy VAIT il. 
Dans une chambre au second estage au-dessus 
de celle déclarée : 
Deux petites paires de chesnetz de fer garni de 
leurs pommes de cuivre, une paire de pincette, 
un gril, un soufflet et une cuillère de fer, prisé 
ensemble RSS. 
Item un coffre de bahud carré couvert de cuir 
rouge, fermant à clef et une petitte malle cou- 
verte de peaux et un petit saloir de bois de 
chesne aussi fermant à clef prisés ensemble 
TIT 11. 
Item quatre chaises fort vieilles couverte de 
serge et une petite table ronde ployante et une 
autre petite table carrée de bois de chesne gar- 
nie de son tiroir à coulisse avec son tapis, 
façon de Turquie et une petite cassette de bois - 


blanc, le tout tel quel, prisé EVGA 
Item un tapis de tapisserie a l’eguille prisé 
ITA. 


Item un manteau et une casaque de bouraquan 
gris, un manteau de camelot noir doublé de 
panne, un manteau et hault de chausse de 
moir, un justacorps et un manteau de drap 
noir, prisé le tout ensemble comme tel que 
NET 
Item une fontaine de cuivre rouge tenant deux 
seaux ou environ, un chaudron et une petitte 
platine de cuivre jaune prisé ensemble X Il. 
Item une couche à hault pilliers, garnie de sa 
paillasse, matelas de toille raiée des deux cos- 
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tez, un traversin de coutil, remply de plumes, 
deux couvertures de laine rouge et une blan- 
che, le tour du d. lict en housse de serge de 


Mouy rouge prisé ensemble, comme tel quel 
XXL 


Item deux morceaux de tapisserie, façon de 
Rouen, telle quelle, prisée XX 


Ce fait, tout ce qui a été esté inventorié au 
présent inventaire est demeuré en la garde et 
possession du dit sieur Claude Le Nain, du 
consentement de la dite Madeleine Le Nain, 
et après avoir vaqué jusqu’à sept heures, l’assi- 
gnation a esté continuée à demain huict heures 
du matin, et ont signé Le Nain, Madeleine Le 
Nain... Du d. jour vingt-huictiesme d’avril 
seize cent soixante, 


_Dix-sept [pour 29], huict heures du matin, à 
la requeste et présence des d. parties, a esté 
proceddé par les d. notaires a la confection du 
présent inventaire ainsi qu'il ensuit. 


Item la Sainte-Bible in-folio, reliée en veau, de 
l'impression de Lion, traduction de Louvain, 
avec les Fleurs des vies des Saintz impression 
de Rouen, in-quarto, reliée en veau, fripée, et 
l’histoire de France par De Serres in folio, 
reliée en veau sans commencement, fort fripée 
et les Peintures de la Bible par le R. P. Ge- 
rard 1°, de La Compagnie de Jésus, impression 
de Paris, in-folio, petit, relié en veau et un 
paquet de vingt autres volumes de livres de 
differentz traittéz in-octavo, in-douze, in-seize 
et in-vingt-quatre, reliés en veau et en parche- 
min, fort fripez, prisés ensemble NME 


Item un estuit de maroquin rouge dans lequel, 
il y a trois razoirs, un bistoury, deux relève- 
moustache, une pierre à repassé, des razoirs, 
garnie d'argent et un petit cousteau à manche 
vert le tout priséz ensemble ae Se 


Item un miroir d’environ un pied de glace 

avec une petitte bordure d’ebeine et deux 

petitz miroirs de toilette prisés ensemble 
Vw 


10. Les Peintures Sacrées de la Bible, du R. P. 
ANTOINE GIRARD, publié a Paris, chez Antoine de 
Sommaville, en 1653. C’est un volume in-4° de 
594 pages illustré de médiocres bandeaux au début de 
chaque chapitre et d’un frontispice Vignon. 


Item un manteau, haulte chausse et pourpoint 
de popeline grise, une escharpe de taffetas 


bleu, le tout tel quel, prisez trente solz cy 
XXX 8: 


Item une chemise de toille de lin, deux paires 
de bas de toille, huict serviettes de toille de 
chanvre, prisez ensemble comme tel quel a 


XIE" 


Item deux paires de bas de soie, un noir et 
l’autre gris de perle, avec un bonnet de satin 
et deux sacs de campagne l’un en serge verte, 
et l’autre de brocatel, le tout tel quel prisé 


IV I 
Item une croix d’ebeine garnie de son Crist 
d'ivoire prisé six livres cy VI il. 


Item en assiette potz et autres ustansiles d’es- 
tain sonnant et commung, la quantité de seize 
livres, prisé a raison de neuf sols un portant 
l'autre, revenant au prix de sept livres quatre 
sols cy VIE ff lis 
Ce fait, après acoir vacqué jusques a midy 
sonné tant a inventorier ce que dessus qu’a 
mettre par ordre les tableaux du d. deffunct, 
pourquoy et pour la prisée d’iceux a esté 
apellé le sieur Michel Semel ™, maitre peintre 
a Paris, demeurant rue de Bussy, qui a fait 
serment es mains des dits notaires, de faire la 
dite prisée en sa conscience; ce qui a esté 
inventorié est demeuré en la garde et posses- 
sion du d. sieur Claude Le Nain et l’assigna- 
tion continuée à deus heures de rellevée et ont 
signé, Michel Semel, Le Nain, Madeleine Le 
Nain. 

Du jour vingt neufiesme des dits mois et an, 
deux heures de rellevée continuant par les d. 
Notaires la confection du présent inventaire à 
la requête et présence que dessus a esté pro- 
céddé à l'inventaire des tableaux du d. deffunct 
ainsi qu’il ensuit. 


Premièrement un grand tableau peinct sur 


x 


11. Maitre-peintre à Saint-Germain-des-Prés, dès 
1674, il est reçu maitre-peintre de l'Académie de 
Saint-Luc, le 28 juin 1675. (Cf. G. WILDENSTEIN, 
Liste des Maitres-peintres et sculpteurs de l'Académie 
de Saint-Luc, Paris, 1926, p. 206). Les dictionnaires 
de THIEME-BECKER et BÉNÉZIT parus cependant après 
notre publication, ne mentionnent pas son nom. 
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toille représentant la Visitation Ste Elisa- 


beth !?, numéro 1°, prisé XV It. 
Item un autre grand tableau représentant deux 
martirs #, Numéro 2, prisé x LE 


Item un autre tableau représentant la Fraction 
du Pain par Notre-Seigneur avec les Pèlerins 
d'Emaü où il y a six figures !#, numéro 3, 
prisé L Il. 


12. Une peinture, intitulée Ja Visitation, par LE 
Narn, mesurant 2 m. 75 sur 1 m. 38, est mentionnée 
dans l’Inventaire manuscrit des biens de la Cou- 
ronne, concédés en jouissance à des musées ow édifices 
publics pendant le règne de Lows XVIII. Ce tableau 
fut envoyé, le 27 septembre 1818, à Libourne (Gi- 
ronde), mais aucun inventaire ultérieur ne le signale. 
C'est sans doute la même peinture, qui avait été 
envoyée, le 25 février 1811, à l’église Saint-Laurent 
à Paris, puis, vraisemblablement, ramenée au dépôt. 
Malgré nos recherches, nous n’avons pas retrouvé à 
Libourne ce tableau de Le Nain, quoique trois pein- 
tures, envoyées également, le 27 septembre 1818, dans 
cette ville, soient encore mentionnées dans le dernier 
inventaire effectué par les services des monuments 
historiques à Libourne. (Cf. Courajop, “ Archives 
de l'Art Français ”, 1878, pp. 371-399, et Inventaires 
des Richesses d'Art de la France, Paris, Monuments 
religieux, I, p. 411.) 

13. Peut-être s’agit-il d’un tableau représentant le 
Martyre de saint Crépin et de saint Crépinien; le 
chanoine l’Eleu indique que l’église des Cordeliers de 
Laon possédait de son temps une peinture de ce sujet 
« de la façon des frères Le Nain » (Cf. VALABRÈGUE, 
Le Nain, p. 10.) Le Musée de Besançon possède un 
petit tableau intitulé Saint Crépin et saint Crépinien, 
longtemps considéré comme œuvre des Le Nain 
(A. Castan, Histoire des Musées de Besançon, 1889, 
p. 100, donné à P. Quast). 

14. Plusieurs tableaux illustrant le thème du Repas 
d Emaiis ont figuré dans des ventes publiques : Vente 
Mme de Peters, 5 novembre 1787, n°249 (toile, 
h. 2 pieds 1 pouce, 1. 4 pieds 2 pouces, figures plus 
qu'à mi-corps de proportions naturelles); Vente 
M. du C., 30 avril 1791 (toile, h. 2 pieds 1 pouce, 
1. 4 pieds 2 pouces, figures jusqu'à mi-corps, de pro- 
portions naturelles); vente, 31 mars 1795, n° 129 (bois, 
h. 18 pouces, 1. 23 pouces); Vente Fould et autres, 
19 germinal an VII (4 avril 1799), n° 85 (petit 
tableau, plusieurs figures); Vente Vallée-Desnoyer, 
1-3 mars 1819), n° 12 (bois, h. 17 pouces, 1. 20 pouces, 
9 figures); Vente Féréol-Bonemaison, 17-21 avril 1827 
(bois, h. 1 pied 5 pouces, 1. 1 pied 6 pouces, la scène 
se passe aux flambeaux); Vente Simonet, 21 décem- 
bre 1841, n°56 (neuf figures); Vente Le Roy, 
3-4 avril 1843, n°77 (bois, h. 0,47; 1. 0,56, neuf figu- 
res); Vente du cardinal Fesch, Rome, 25 mars 1844; 
vente, 27 avril 1852, n° 66 (bois, neuf figures); Vente 
Northwick, Londres, 26 juillet 1859, n°1.115. Le 
Musée du Louvre possède depuis 1950 une toile de 
ce sujet, h. 0,74, 1. 0,91, attribuée à Louis Le Nain; 
elle a été reproduite dans le catalogue de l'Exposition 
Le Nain, Musée de Reims, 1953, pl. XII. 


Item un autre tableau peinct sur toille repré- 
sentant l’Adoration des Trois Rois 1, numéro 
quatre, prisé NN 
Item un autre tableau peinct sur toile repré- 
sentant La Samaritaine, numéro cinq, prisé 
VI Ii. 


Ttem un autre tableau peinct sur toille repré- 


sentant une Dessente de Croix 15, prisé VI Il. 
Item un autre tableau peinct sur toille repré- 
sentant le Martire des Inocens, numéro sept, 
prisé BER 
Item deux tableaux peinct sur toille représen- 
tant la Scene!T prisés ensemble et numéro 


huit XII Ji. 
Item une Descente de Croix '® prisé, numéro 
neuf, 1B Gas I 


Item deux histoires de Loth avec ses deux 
filles , prisez ensemble, numéro dix,  V. Il. 
Item un Crist portant sa croix conduit au Cal- 
vaire, prisé quinze livres cy, numéro onze, 
XV il. 
Item un grand tableau peinct aussy sur toille 
représentant une Sainte Cécille, numéro douze, 
prisé XV Il 
Item deux moyens tableaux représentant une 
Nativité de Notre-Seigneur?° et l'autre la 


15. Deux tableaux de ce sujet ont figuré dans des 
ventes publiques : Vente Cailar, 2 mai 1809, n° 123 
(composition de 21 figures, T. h. 18 pouces; 1. 21 pou- 
ces 6 lignes); Vente Legrand, 21 novembre 1827, 
n° 59 (toile). 

16. Un tableau de ce sujet a figuré dans une vente 
anonyme en 1824 (toile, h. 22 pouces; 1. 27 pouces, 
Jésus-Christ, descendu de la croix, et prêt a être ense- 
veli, avec la Vierge et Madeleine, les mains jointes, 
et saint Jean). 

17. Une peinture de ce sujet a figuré a la vente 
anonyme du 9 juin 1924, n° 29. Le Musée du Louvre 
possède également un tableau depuis 1930, qui avait 
figuré à la vente d’Abernon, Londres, 28 juin 1929, 
n°97. Il a été publié par Jamor, dans la “ Gazette 
des Beaux-Arts”, octobre 1930, pp. 223-230, avec 
l'attribution à Louis Le Nain. Le chanoine l’Eleu 
signale une Cène « de la façon des Le Nain » à la 
Chapelle du Saint-Sacrement à Laon. 

18. Cf. Supra, n° 16. 

19. Un tableau intitulé Loth et ses filles, et donné 
aux Le Nain, a figuré à la Vente du comte de Spar, 
22 mars 1819. 

20. Les tableaux suivants donnés ou attribués aux 
Le Nain sont signalés sous le titre de Nativité ou Ado- 
ration des Bergers : Vente anonyme, 21 mars 1763, 
n° 92 (Adoration, taille moyenne); Vente de M. X., 
18 novembre 1776, n° 85 (toile, h. 22 pouces, 1. 30 pou- 
ces, Jésus dans la crèche, adoré par les bergers, la 
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Visitation Sainte-Klisabeth ?! numéro treize, 
prisez ensemble IV: 
Item un autre tableau représentant l’Adora- 


Vierge est à genoux près de lui, et saint Joseph assis 
à côté d’elle tient un bâton d’une main, et de l’autre 
le chapeau bas ; Vente Lebrun, 19 janvier 1778, n° 86 
(Adoration, 16 figures; h. 1 pied 7 pouces; 1. 1, pied 
11 pouces); Vente Dulac, 30 novembre 1778, n° 272 
(toile, h. 19 pouces, 1. 23 pouces, Adoration, 16 figu- 
res); Vente M. [de Gévigney], 1°" décembre 1779, 
n° 496 (toile, h. 27 pouces, 1. 35 pouces, Adoration, a 
gauche, sur un nuage, un ange); vente, 30 janvier 1782, 
n° 46 (toile, h. 43 pouces, 1. 45 pouces, Adora- 
tion, figures de proportions naturelles); Vente M., 
31 décembre 1783 (toile, h. 26 pouces, 1. 34 pouces, 
Adoration, 11 figures, sans compter plusieurs dans 
l'éloignement); vente, 26 mars 1788, n° 38 (toile, 
h. 34 pouces, 1. 26 pouces, à gauche, la Sainte Famille, 
a droite, les bergers, plusieurs en adoration); Vente 
Parizeau, 26 mars 1789 (toile, h. 26 pouces, 1. 32 pou- 
ces) ; vente, 25 mars 1793 (toile, h. 20 pouces, 1. 25 pou- 
ces, Adoration, 9 figures et deux anges dans une 
gloire); vente, 31 mars 1795, n° 128 (toile, h. 30 pou- 
ces, 1. 42 pouces, Adoration); vente anonyme, 
23 novembre 1812, n° 65 (toile, h. 61 pouces, 
1. 43 pouces, Adoration, 11 figures); Vente Perrier, 
14 février 1815, n° 52 (toile, Adoration); vente 
26 mars 1857, n° 55 (Adoration, grand tableau); Vente 
Hacquin, 1°" mars 1830, n° 87 (Adoration); Vente 
Coutellier, 19-21 mars 1833, n° 58 (Vierge en adora- 
tion, un ange auprès d’elle, derrière, une vieille 
paysanne debout les mains levées au ciel, des bergers 
en haillons à genoux; par une ouverture de la ruine, 
on découvre un bout de paysage et l'annonce aux 
bergers) ; vente, 27 décembre 1833, n° 79 (idem) ; Vente 
du duc de Chartres, 28 novembre 1834, n° 54 (8 figu- 
res); Vente Roché, 7 avril 1837, n° 63 (Adoration) ; 
Vente Saillant, 22 décembre 1845, n° 38 (Adoration) ; 
Vente M. M... 18 avril 1857, n° 18 (la Vierge sou- 
lève le voile couvrant l'Enfant, les bergers en adora- 
tion, saint Joseph et un ange); Vente baronne de 
M..., 24 mai 1870, n° 29 (Adoration, signé); Vente 
Janvier de la Motte, Nantes, 16 juillet 1877, n° 152 
(bois, h. 1 m., 1. 0 m. 75, Adoration); Vente Montcla, 
Grenoble, 23 juillet 1877, n° 23 (h. 1 m. 60, 1. 1 m. 20, 
Adoration); Vente Malcor, 18 janvier 1882, n° 25 
(Adoration). Plusieurs tableaux de ce sujet, donnés ou 
attribués aux Le Nain sont aujourd'hui connus : à 
l’église Saint-Etienne-du-Mont, reproduit pour la pre- 
mière fois dans la “ Gazette des Beaux-Arts ”, 1860, 
p. 328; au Louvre, reproduit par VALABRÈGUE, les 
Frères Le Nain, p. 41; Musée de Rouen, Catalogue de 
1911, n°654; Musée de Lille, Catalogue de 1893, 
n° 1.048; Musée d'Angers, Catalogue de 1881; n° 384; 
Musée des Offices, Florence, Catalogue de 1886, n° 659. 
Musée de Tours, Catalogue de 1911, n° 367, Collec- 
tion A. de H., reproduit dans Figrens, les Le Nain, 
pl. 68; Collection particuliére Le Bourget, reproduit 
dans Jamot, Nouvelles études sur les Frères Le Nain, 
“ Gazette des Beaux-Arts”, 1923, 1, p. 165. Une 
peinture enfin sans précision est reproduite par 
M. IsarLo, “ La Renaissance ”, mars 1938, fig. 141. 


tion des Trois Rois ??, numéro quatorze, prise 


de Vidi 
Item, un autre tableau représentant Moyse 
frappant le rocher avec plusieurs figures, nu- 
méro quinze, prisé VIA 
Item une autre Dessente de Croix *3, numéro 
seize, prisé Lal: 
Item deux autres tableaux peinctz sur toille 
représentant l’un une Dessente de Croix *, et 
l’autre une Vierge avec plusieurs figures”, 
numéro dix sept, prisés ensemble INA 
Item un autre tableau représentant un Ecce 
Homo °, numéro dix huit, prisé X il. 
Item deux tableaux peinctz sur toile, l’un 
représentant une Vierge ?7 et l’autre Judith et 
Holopherne, numéro dix neuf, prisé XL s. 
Item trois tableaux peinctz sur une mesme 
toille représentant une Descente de Croix **, 
un portrait et l’autre l'Enfer ébauchée, numéro 
vingt, prisé XL s. 
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24, Ch. n, 16: 

25. Sous des titres divers, quelques tableaux donnés 
ou attribués aux Le Nain, et représentant la Vierge 
ou la Sainte Famille, ont figuré dans des ventes 
publiques ou ont été exposés. Vente de M. [Tron- 
chin], 12 janvier 1780, n°96 (bois, h. 10 pouces, 
1. 13 pouces, Vierge assise tenant l'Enfant, saint 
Joseph derrière elle, sainte Elisabeth à genoux pré- 
sente saint Jean, au second plan, deux anges, au fond, 
architecture, ciel obscurci par des nuages); vente, 
16 février 1818, n° 27 (toile, dans une salle ornée de 
colonnes, la Vierge tend les bras à l'Enfant marchant 
d’un pas chancelant, derrière lui, saint Jean); vente, 
25-26 janvier 1819, n°23 (Sainte Famille); Vente 
Warneck, 26-27 novembre 1841, n°119 (la Vierge 
avec l'Enfant sur ses genoux, saint Jean s'approche 
pour embrasser le pied de Jésus, derrière, saint 
Joseph, la main appuyée sur un livre); Vente Ragu, 
23-24 novembre 1849, n°30 (toile, h. 0,62, 1. 0,48, 
Sainte Famille); vente, 18 décembre 1899, n° 110 
(Sainte Famille). Le Musée de Rennes possède une 
peinture (Catalogue, 1884, n°297) représentant la 
Vierge, sainte Anne et l’Enfant-Jésus, auxquels des 
anges présentent des fruits, catalogué par les histo- 
riens comme le Nain. Le tableau, la Vierge et ses 
adorateurs, déposé comme Le Nain à l'église Saint- 
Nicolas-des-Champs, en 1804, n’est plus considéré 
aujourd’hui comme une œuvre de ces artistes. 

26. Un tableau de ce sujet a été publié, comme 
œuvre de Mathieu Le Nain, par G. IsARLO, les Trois 
Le Nain, “La Renaissance”, mars 1938, n° 15, et 
sera exposé dans un musée. Il a été récupéré en Alle- 
magne par les Musées de France. 
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Item deux tableaux représentans l'un une Des- 
sente de Croix * et l’autre une Vierge *?, nu- 
méro vingt et un, prisé NEA: 
Item un autre tableau représentant des mala- 
des *1, numéro vingt deux, prisé XV s. 
Item un autre tableau représentant une Decc- 
lation de Saint-Jean, numéro vingt-trois, prisé 

XL s. 
Item deux tableaux l'un représentant l’Annon- 
ciation de la Vierge et l’autre la Nativité *, 
numéro vingt quatre, prisés XL 
Item un autre tableau représentant une Scène, 
numéro vingt cinq, prisé XL. 
Item un autre tableau représentant une Vierge 
tenant le petit Jésu ** numéro vingt six, prisé 
quarante solz ALES. 
Item deux autres tableaux représentant l’un 
La Cène et l’autre Notre-Seigneur au Jardin 
des Olives °°, numéro vingt sept, priséz III Il. 
Item un autre tableau représentant le martyr 
Saint André numéro vingt huit XV il. 
Item cinq petits tableaux représentant l’un 
une Nativité 6 un autre une Sainte Cécile, un 
autre la Vierge *7, un autre une Nativité'$, et 
un autre une Descente de Croix *®, numéro 
vingt neuf, prisez ensemble, X il. 


Item sept autres petits tableaux, représentant . 


l’un l’Adoration *°, un autre un Viellart 4's, un 
autre, portrait qui a un chapeau, un autre 
Sainte-Geneviève un autre une Vierge*!, un 
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31. Deux tableaux donnés aux Le Nain et « repré- 
sentant des malades » ont figuré dans des ventes 
publiques : La Piscine, Jésus guérit un grand nombre 
de malades, Vente Legrand, 27 mars 1828, n° 53, 
Evéque bénissant des malades, Vente Desperet, 
15 janvier 1866, n° 101. 

SEA (Sin Ay 

SAC 25. 

3410 ne 17. 

35. Un tableau donné aux Le Nain, intitulé le Christ 
arrété aux Jardins des Oliviers, a figuré a la vente des 
16-17 février 1860, n° 75. 

SG Cin nee 20: 

37 hans 25: 

38. Cf. n. 20. 

39) Ci. nel: 

40. Cf. n. 20. 

40 bis. Un tableau intitulé Vieillard se chauffant, 
autrefois attribué à Mathieu Le Nain, est conservé 
au Musée de Dijon, J. MAGnin, la Peinture au Musée 
de Dijon, p. 162. 
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autre Notre-Seigneur en croix 47, et un autre 
des Villageois, numéro trente prisez IV il. 
Item deux tableaux représentans la Magde- 
leine #, numéro trente et un prisez Efe 
Item quatre tableaux, l’un représentant, l’An- 
nonciation, un autre une scène #, un autre 


‘Notre Seigneur *°, et l’autre la Vierge 4%, nu- 


méro trente deux, prisez XDI 
Item deux autres tableaux l’un représentant 
Saint-Jean 47 et l’autre l’Aurore, numéro 33, 
prisez HIS: 
Item deux portraits l’un représentant une reli- 
gieuse et l’autre Saint Dominic, numéro 
trente quatre, prisez XXX s. 
Item un grand tableau représenatnt un Corps 
de Garde de soldat, numéro trente cinq, 
prisé vingt cing livres cy XXV Il. 


42. Un Calvaire donné aux fréres Le Nain figurait 
autrefois à Notre-Dame de Paris (Cf. CHAMPFLEURY, 
les Frères Le Nain, 1862, p. 73). Une Crucifixion 
peinte par les Le Nain en 1646 servait de tableau et 
autel a la Chapelle Saint-Jacques et Saint-Philippe, a 
Paris, au xvrr° siècle. (Cf. IsarLo, Les Trois Le Nain 
dans “ La Renaissance”, mars 1938, p. 36.) 

43. Plusieurs tableaux de ce sujet donnés aux 
Le Nain ont figuré dans des ventes publiques : 
Vente Lebrun, 29 septembre 1806, n° 102 (toile, 
h. 39 pouces, 1. 50 pouces; Madeleine assise à terre en 
contemplation devant le crucifix, figures de proportions 
naturelles) ; Vente Pigerre, 9-10 novembre 1918, n° 50; 
Vente M. D. L...., Caen, 10 octobre 1837, n° 116 (dans 
un intérieur rustique, on voit, à gauche, un homme 
debout, et du côté opposé, accompagnée d’une suivante, 
la Madeleine aux pieds de Jésus); une Madeleine 
repentante attribuée à Louis Le Nain (toile, h. 0,54, 
1. 0,46) a été exposée pour la première fois à l’Expo- 
sition d'Art Français de Londres, janvier-mars 1931, 
n° 101. 

44. Cf. n. 17. 

45 e405 Cia taco: 

47. Une peinture de ce sujet (toile, h. 0,66, 1. 0,52) 
a été publiée et représentée par Isarlo dans les Trois 
Le Nain, “ La Renaissance”, mars 1938. 

48. Plusieurs tableaux de ce sujet donnés ou attri- 
bués aux Le Nain ont figuré dans des ventes publi- 
ques : le plus célébre est le Corps de Garde, signé et 
daté de 1644, longtemps conservé dans la Collection 
Pourtalès-Gorgier, signalé par les catalogues sui- 
vants : Vente M. R..., 13 janvier 1778 (selon Champ- 
fleury); Vente Lebrun, 19 janvier 1778, n° 84; Vente 
[de Gévigney], 1° décembre 1779, n°495; Vente 
[Lenglier], 24 avril 1786; Vente Morel, 19 avril- 
3 mai 1786, n° 131 (?); Vente [Vaudreuil], 
26 novembre 1787, n° 35; Vente M. Bizet], 
21 mai 1828, n°7; Vente du cardinal Fesch, Rome, 
17-18 mars 1844, n°375; Vente Pourtalès-Georgier, 
27 mars 1865, n°279. Une autre peinture, signée et 
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Item cing autres tableaux représentans des 
Arts libéraux, numéro trente six prisez vingt 
deux livres cy XXII 
Item quatre autres tableaux représentant tant 
portraits qu’histoires, numéro trente sept, pri- 
sez quatre livres IVe: 
Item trois tableaux représentans des gueuse- 
ries, numéro trente huit, prisez six livres 
NAIL 
Item trois autres tableaux représentant d’au- 
tres gueuseries, numéro trente neuf, prisez dix 
livres Kit. 
Item deux autres tableaux l’un représentant 
un Corps-de-Garde #? et l’autre, les Arts libé- 
raux, numéro quarante, prisez NUE 
Item un autre tableau représentant un flu- 
teur °° garny d’un cadre de bois, numéro qua- 
rante et un XX is. 
Item deux autres petits tableaux peints sur 
cuivre, numéro quarante deux, prisez six livres 
VIE 
Item douze autre tableaux représentans des por- 
traits numéro quarante trois, prisez soixante 
solz LX ss. 
Item douze autres portraits peints sur toille 
tant faits que non achevez, numéro quarante 
quatre, prisez soixante sols LS 


datée 1641, a figuré aux ventes anonymes des 27- 
28 février 1852, n° 63, et des 4-5 avril 1857, n° 39 
(un soldat debout devant la cheminée déguste du 
vin; ses camarades le consultent sur la bonté du 
liquide; un autre soldat dort sur une chaise; des 
petits mendiants jouent aux cartes); un Corps-de- 
garde (toile, h. 0,61; 1. 0,81; plusieurs soldats jouent 
aux cartes) a figuré à la vente du château de Bel- 
fort, 17 décembre 1864, n°9, comme « Ecole des 
He Nain’ >; un autre ‘(toile an O81.) 115). ar da 
vente anonyme du 3 avril 1936, n° 24. 


49. Cf. n. 48. 
50. Deux tableaux représentant un Joueur de flite, 
donnés aux Le Nain, sont signalés : Vente, 


3 mai 1790, n°61 (toile, h. 12 pouces, 1. 14 pouces; 
vieillard jouant de la flûte près d’une table, un jeune 
garçon joue de la guitare, un homme écoute); vente, 
3-4 novembre 1834, n°79 (famille de paysans, un 
vieillard joue de la flûte pour amuser ses enfants). 
On notera cependant que l'expression « flûtiste » 
peut avoir été employée improprement dans notre 
document et s'appliquer à un joueur de flageolet ou 
de pipeau. Le Musée du Louvre, le musée Victoria et 
Albert, le Musée de Detroit, entre autres, possèdent 
des tableaux donnés aux Le Nain, représentant des 
joueurs de pipeau ou de flageolet. 


2K 


Item douze autre portraits representant des 
tsetes d’hommes, numéro quarante six, prisez 
soixante solz XL, s. 
Item une douzaine de tableaux tels et quels, 
numéro quarante sept, prisez quarante solz 
Xe: 
Item vingt et deux portraits de femmes, nu- 
méro quarante huit, prisez quinze livres, cy 
x Vor 
Item unze grands portraits de mareschaux de 
France et autres seigneurs, numéro quarante 


neuf, prisez unze livres cy XI il. 
Item un grand tableau représentant la Magde- 
laine *', numéro cinquante, prisé WAR 


Item un autre grand tableau représentant un 
président au mortier, numéro cinquante et un, 
prisé cent solz Ce 
404k 
Item douze autres petits tableaux de diffé- 
rentes sortes, numéro cinquante trois, prisez 
quatre livres IV Il. 
Item douze petits tableaux représentans des 
portraits de mareschaux de France et autres 
seigneurs garnis de bordures dores et trois 
autres petits portraicts peints sur cuivre et bois 
et cinq autres petits portraits peints sur cuivre, 
garnis de bordures doré, prisez ensemble 
quinze livres XV Il 
Item un autre tabieau peint sur cuivre repré- 
sentant la Decolation de Saint Jean Baptistes 
garny d'une bordure de bois d’esbeine noir, 
numéro 54, prisé soixante six livres LXVI Il. 
Item une planche cuivre sur laquelle sont des- 
peints un évesque et deux aumosniers et une 
autre petite planche de cuivre gravé, numéro 


cinquante cinq, prisez quatre livres ENS 
Item un rond de porphire avec sa moleste 5? 
prisé XXX s. 


** Ici un autre passage biffé : Item douze 
autres portraits peints sur toille, numéro 
quarante cinq, prisez soixante solz LS 

*** Autre passage biffé : Item une autre 
douzaine de tableaux de portraits tels et quels, 
numéro Cinquante deux, prisée trente solz 
heat XXX s. 

Ol chun 43. 


52. Mathieu Le Nain disposait-il d'un matériel de 
graveur? S'il avait pratiqué cet art, on aurait, 
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Item un paquet de vieilles estampes et desseins 
et quelqu’unes collées sur bois prisé le tout 
ensemble trente sols XXX s. 
et ont les d. Rottier, Josse et Semel signé 
Rottier Michel Semel 

Josse 


Ce fait, ce qui a été inventorié est demeuré en 
la garde et possession du d. sieur Le Nain, et 
après avoir vacqué jusques à sept heures son- 
nées, l’assignation continuée à demain huit 
heures du matin et ont signé 

Le Nain Madelaine Le Nain 


Du dit jour trente avril au d. an 1677, a esté 
proceddé depuis huit heures du matin jusques 
a midy sonné, a mettre par ordre et examiner 
les papiers, l’assignation a esté continuée a ce 
jourd’huy, deux heures de relevée et ont les 
parties signé | 

Le Nain,  Madelaine Le Nain. 


Du jour trentiesme des d. mois et an, deux 
heures de rellevée, continuant par les d. notai- 
res la confection du présent inventaire, à la 
requeste et présence des d. parties, a esté pro- 
ceddé ainsy qu’il ensuit. 

Premièrement une liasse de unze pièces, la 
premières desquelles est l'original en parche- 
min d'une sentence d’adjudication faite au 
proffit du d. deffunct Mathieu Le Nain *, par 
licitation au Châtelet de Paris, le samedy 
sixiesme septembre mil six cens cinquante 
trois d’une maison scize a Paris, rue Pastou- 
relle, circonstances et dépendances, sur Claude 
Trouvain, Me Charon à Paris et Geneviève 
Germain sa femme, héritiers à cause d’elle, de 
deffunct Nicolas Germain, pour lors proprie- 
taires pour moictié de la d. maison, et Per- 
rette Bigot, veuve du d. deffunct, Nicolas Ger- 
main, propriétaire de l’autre moitié de la d. 
maison, moyennant la somme de six mil qua- 
tre cent trente livres, suivant qu’il est plus au 
long porté en la d. sentence signé de Longuat, 
en suitte de laquelle sont les expéditions de 


semble-t-il, retrouvé chez lui un plus grand nombre 
de cuivres. Il s’agit peut-être ici d’une sorte de 
matière à broyer les couleurs. 

53. Nous n'avons pas retrouvé cet acte, qui peut 
exister, cependant, parmi les licitations du Châtelet, 
Archives Nationales, Série Y. 


cinq quittances du prix de la dite adjudication ; 
la premiére et deuxiesme, passées au d. def- 
funct Le Nain par Michel d’Hérouville et 
Marie-Poincon sa femme 54, devant Le Cat et 
son confrére, notaires a Paris, les vingt huic- 
tiesme septembre et huictiesme octobre seize 


‘cent cinquante trois, la troisiesme passée par 


Claude Trouvain et Geneviève Germain sa 
femme °° le d. jour vingt huictiesme septem- 
bre seize cent cinquante trois, devant le d. Le 
Cat, la quatriesme passée devant le d. Le Cat 
et son confrère, notaires à Paris, le dernier des 
d. mois et an par la d. Perrette Bigot% et la 
cinquiesme du dix huictiesme may seize cent 
cinquante sept, passée devant Le Semelier et 
son confrère °7, notaires à Paris, de la somme 
de deux cens livres paiée par le d. deffunct 
sieur Le Nain à Claude Trouvain maitre cha- 
ron et Geneviève Germain sa femme pour le 
fond du douaire de la dicte deffuncte Perrette 
Bigot et laquelle somme restoit es main du d. 
deffunct sieur Le Nain du prix de la dicte 
adjudication de la susdicte maison de la rue 
Pastourelle. Les deux et troisiesme pièces sont 
des quittances de la d. maison, la dernière en 
datte du dixiesme juin seize cent soixante 
seize signée Lorette, de quarante sols pour 
quatre années achevées au jour de Pasques 
lors dernier, des arrérages du d. cens. 

La quatriesme est une sentence du Chatelet 
du d. jour vingt septiesme septembre mil six 
cent cinquante trois, en exécution de laquelle 
le payement porté par la quittance des d. 
d’Hérouville et sa femme a esté faict 58. 

La cinquiesme pièce est l'original en parche- 
min du décret que le dit sieur Le Nain a fait 


54. La quittance du 28 septembre existe aux 
Archives Nationales, Minutier central, XVI, 403, celle 
du 8 octobre est égarée. 

55. Cet acte existe Archives Nationales, Minutier 
central, XVI, 403; il y est fait mention d’un autre 
acte passé entre les mêmes du 24 sept. 1653 (Ogier, 
notaire). 

56. Cet acte du 30 septembre existe aux Archives 
Nationales, Minutier central, XVI, 403, la maison de 
la rue Pastourelle y est dénommée « L/Hostel de la 
Rose » et « La Girouette >. 

57. Cet acte existe aux Archives Nationales, Minu- 
tier central -LIX, 117; il-est dus et non du 
18 mai 1657. 

58. Non retrouvé. 
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sur luy de la d. maison de la rue Pastourelle 
le vingt huictiesme fébvrier seize cent cin- 
quante quatre, au Chatelet de Paris, a la 
requeste de honorable homme Simon Picard, 
bourgeois de Paris *°. 
La sixiesme est la grosse de l’obligation faicte 
par le d. deffunct au d. sieur Picard le troi- 
siesme octobre seize cent cinquante trois, de- 
vant Le Moyne et son confrére notaires, a la 
requeste de laquelle le d. décret a esté fait; au 
dos de laquelle obligation est un escrict signé 
Picard, par lequel le soussigné déclare qu’il n’y 
prétend aucune chose et les autres piéces sont 
antiens tiltres de la dicte maison et pièces con- 
cernant les payements cy devant faits, les d. 
pieces parafées par premières et dernières et 
inventoriées sur la d. licitation pour le tout : 
UN 
Item un autre liasse de vingt deux pièces : la 
première est l’expédition en papier d’un bail 
passé devant Quarré, l’un des conseillers no- 
taires soussignés et son confrère, le sep- 
tiesme janvier seize cent soixante dix par le 
d. deffunct Mathieu Le Nain, à Louis Gam- 
bier, maitre savetier à Paris, de la d. maison 
rue Pastourelle où est pour enseigne l’image 
Notre-Dame, pour six années à commencer au 
jour Saint-Remy, lors prochain, moyennant 
deux cens cinquante cinq livres de loyer par 
am; et les autres pièces sont quittantes d’ou- 
vrages faitz en la dicte maison, sentences et 
proceddures contre les d. Trouvain et autres, 
pièces touttes parafées par première et der- 
nière et inventoriées sur le d. bail, pour le 
tout : DEUX 


Item trois pièces attachées ensemble : la pre- 
mière est l'original d’un contrat en parchemin, 
passé devant deffunct Me Charles Quarré et 
son confrère, notaires au Chatelet de Paris, le 
quatriesme octobre seize cent cinquante deux, 
par lequel vénérable et discret messtre Gabriel 
Dabès, docteur de Sorbonne, frère Jacques 
Robellot, procureur sindic du grand Couvent 
des Jacobins, noble homme maître Jacques 
Pays et autres créanciers de la succession de 
feu Maitre Estienne Mangeard vivant avocat 


59. Non retrouvé, comme les suivants. 


BEAUX-ARTS 


en la Cour et de Dame Agnès Mathieu sa 
femme, avoient vendu et délaissé au d. def- 
funct sieur Mathieu Le Nain, suivant l’adjudi- 
cation y mentionnée une maison scize a Paris, 
rue Grenier-Saint-Lazare, circonstances et dé- 
pendances, moyennant cinq mil six cens livres 
paiée suivant qu’il est porté au d. contract. 
La seconde pièce est le décret de la dicte mai- 
son rue Grenier Saint Lazare que le d. sieur 
Le Nain a faict faire sur luy au Chatelet de 
Paris, le huictiesme juin mil six cens cinquante 
trois, enregistré et cellé le deuxiesme aoust au 
d. an et signé Mangeard. 

Et la troisiesme est une sentence de nossei- 
gners des Requestes de l'Hôtel du Roy, du 
treize octobre mil six cent soixante sept entre 
le d. deffunct sieur Mathieu Le Nain d’une 
part et Pierre Meusnier, huissier du conseil et 
Jean Meusnier commissaire au Châtelet def- 
fendeurs d’autre part, par laquelle les d. sieurs 
Meusnier sont condemnés de faire refaire à 
leurs frais et dépens sous la fondation du mur 
moictoyen séparant le passage d’entrée de leur 
d. maison et celle du sieur Le Nain, et autre 
réglemens concernant les maisons d’entre les 
parties, les d. trois pièces inventoriées par pre- 
mière et dernière, l’une comme l’autre : TROIS 


Item un liasse de ... pièces : la première ést 
l'expédition en papier d’un bail passé devant 
le d. Quarré et son confrère, notaires à Paris, 
le premier septembre mil six cent soixante. 
treize par le d. deffunct Mathieu Le Nain à 
Claude Moussin, maître tourneur en bois et 
Agnès Lefebvre sa femme, de la d. maison, 
scize à Paris rue Grenier Saint Lazare, pa- 
roisse Saint-Nicolas-des-Champs, pour six an- 
nées à commencer du jour de feste de Noël,: 
lors prochain, moyennant deux cens cinquante 
livres de loyer par an, la seconde est un pro- 
cès-verbal de visite et allignement des maisons 
d’entre le d. deffunct sieur Le Nain et les d. 
sieurs Meusnier, de la rue Grenier-Saint- 
Lazare; et les autres pièces sont quittances 


65. Cet acte existe aux Archives Nationales, Minu- 
tier central, XLIII, 149. Cette pièce datée du 
1°" septembre 1673 est la seule, avec l'inventaire après 
décès, où Mathieu Le Nain se trouve désigné avec 
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d'ouvrages faictz en la d. maison, quelques an- 
ciennes copies de partages, autres procès-ver- 
baux de visites des d. maisons, sentences et 
autres pièces et procéddures dont les parties 
n'ont désiré estre fait plus ample mention et 
ont esté seullement les d. pièces parafées par 
première et dernière et inventoriées sur le d. 
bail pour le tout : QUATRE 
Ce fait, après avoir vaqué jusques à sept heu- 
res sonnées, ce qui a esté inventorié est de- 
meuré en la garde et possession du d. sieur Le 
Nain, du consentement des parties et l’assigna- 
tion a esté continuée à lundy prochain huict 
heures du matin et ont signé 
Le Nain 
Madgelaine Le Nain 


Du d. jour lundy, troisiesme des d. mois de 
may et an mil six cent soixante dix sept con- 
tinuant par les d. notaires la confection du pré- 
sent inventaire, a esté proceddé ainsy qu’il 
ensuit, à la requeste et présence des d. parties. 
Item une liasse de sept pièces : la première est 
l'original en parchemin d’un contract passé 
devant de Troyes et son confrère, notaires à 
Paris, le troisiesme octobre mil six cent cin- 
quante huict, par lequel Maitre Antoine de 
Bonigalle, conseiller du Roy, trésorier des 
pontz et chaussées en la généralité de Paris, 
tant en son propre et privé nom que comme 
procureur de Damoiselle Françoise de Boni- 
galle sa sœur, veuve de feu noble homme mai- 
tre Simon Le Tellier, vivant conseiller et mé- 
decin ordinaire du roy, a vendu et déllaissé à 
Matthieu Le Nain, sieur de La Jumelle, une 
maison scize au d. Sainct-Germain-des-Prés, 
rue Honoré Chevalier, moyennant la somme 
de deux mil cent livres, paiée comptant, sui- 
vant et ainsy qu’il est porté au d. contract en 
suite duquel sont les actes de ratiffication faite 
par la d. Françoise de Bonigalle le vingtiesme 
novembre mil six cent cinquante huit $T et par 
damoiselle Nicolle Coquelin, femme du d. 


le titre de « Chevalier de l'Ordre du Roi de Saint- 
Michel », et signe « Le Chevalier Le Nain ». Il est 
donc probable que la promotion du peintre n’est pas 
très antérieure à 1673. 

66. Cet acte existe aux Archives Nationales, Minu- 
tier central, CXXII, 1652. 

67. Ibid. 


sieur de Bonigalle, le quinziesme janvier mil 
six cent cinquante neuf 68, les d. actes passés 
devant le d. de Troyes et ses confrères, 
notaires. 

La seconde est la grosse en parchemin du 
décret que le d. sieur Le Nain a fait faire sur 


.luy, de la d. maison %, le mercredy quatiresme 


aoust mil six cent soixante signé, scellé et 
enregistré, et les autres piéces sont quittances 
de cens, déclaration passée au seigneur par le 
d. deffunct et un procès-verbal d’experts de 
visites de la d. maison, les d. pièces cotté par 
première et dernière et inventoriées sur les 
deux premières, pour le tout : CINQ 


Item une liasse de quatre pièces : la première 
est la grosse en parchemin d’un contract passé 
devant Quarré et son confrère notaires à 
Paris, le vingtseptiesme may mil six cent cin- 
quante deux, par lequel messire Gabriel Dabès, 
prestre, docteur en théologie de la maison de 
Sorbonne et autres créancier de la succession 
de feu maitre Estienne Mangeard et de dame 
Agnès Mathieu, sa femme, ont vendu et des- 
laissé à maître Jean Couvé, procureur au Cha- 
telet, plusieurs rentes assignées sur la ville, 
moyennant le prix porté 7. 

La seconde est l'original en parchemin d’une 
déclaration passée devant les d. notaires, le 
dixseptiesme décembre au d. an mi! six centz 
cinquante deux, par le d. maître Jean Couvé 
au proffit du d. deffunct sieur Le Nain, de 
toutes les d. rentes ainsy qu’il est porté au d. 
contract 71. 

La troisiesme est l’original en parchemin d’un 
don mutuel fait entre Antoine Le Nain, Louis 
et Mathieu Le Nain devant Hervy et son 
confrère notaires à Paris, le premier décembre 
mil six cent quarante-six, ensuite duquel en 
est l’insinuation inventoriée 6° : SEPT 


68. Ibid. 

69. Non retrouvé. 

70. Non retrouvé. 

71. Cet acte existe aux Archives Nationales, Minu- 
tier central, XLIII, 67. C’est la seule pièce connue où 
Mathieu Le Nain se trouve dénommé « peintre et 
vallet de chambre du roi ». 

60. Cette pièce a été découverte et publiée par JULES 
GUIFFREY, dans les “ Nouvelles Archives de l'Art 
Français ”, 1876, pp. 280-281. 


ER 


210 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


NE 


Item une liasse de unze pièces la première est 
l'original en parchemin d’un acte passé devant 
De Launay et son confrère notaires à Paris, 
le dix septiesme octobre mil six cent soixante 
huict 6! déposée pour minutte es mains du d. 
De Launay, le douziesme novembre suivant, 
par lequel Antoine Le Nain, qu’encores que 
Mathieu Le Nain, lui ait par contrat passé 
devant Quarré et son confrére, notaires, le d. 
jour dix septiesme octobre 1668, fait donation 
de tous et chacuns les biens meubles et immeu- 
bles, acquetz et propre a luy appartenans ®, la 
vérité est qu'il n'y prétend rien. 

La seconde pièce est l'original de la d. dona- 
tion ®8, la troisiesme est l'expédition d’un acte 
sous seing privé reconnu devant De La Motte 
et son confrère, notaires à Paris, le vingt neuf 
janvier mil six cent soixante neuf par Maitre 
Estienne Le Nain, bourgeois de Paris, par 
lequel a été, il déclare qu’il n'entend poinct se 
prévaloir de la cession que son frére luy a 
faite, en conséquence de la donation qui luy 
avait esté faite par son oncle et les autres piè- 
ces sont autres expéditions des d. déclarations 
et donnations cession et autres piéces, le tout 
parafé par premiére et derniére et inventoriée 
sur les trois premiéres et pour le tout : HUICT 


Item la grosse d’un contract passé devant 
Carré et son confrére, notaires a Paris, le tren- 
tiesme octobre mil six cent soixante huict, par 
lequel Mathieu et Antoine Le Nain ont vendu 


61. Ibid., pp. 288-289. 
62. Ibid. 
63. Ibid. 


et constitué à Maître Daniel Barré, avocat en 
la Cour, trente livres de rente, au marge du- 
quel sont les descharges faisant mention comme 
la d. rente est racheptée ®*, avec lequel con- 
tract sont attachées une copie du d. contract et 
une quittance, les d. trois pièces parafées par 
première et dernière et inventoriées sur le d. 
contract, pour le tout : NEUF 


Item un registre de quittantes, la dernière 
signée Baudoin, en datte du quinze avril mil 
six cent soixante dix sept de la somme de 
quarante cinq livre paiée par le d. deffunct au 
d, sieur Baudoin pour deux quartiers écheus 
au treiziesme des d. mois et an, des arrérages 
de la rente qu’il uy doibt, inventoriée : Dix 


Item une liasse de ... pièces qui sont quittan- 
ces d'ouvrages faits es maisons du d. deffunct 
et autres quittances à la décharge du d. def- 
funct, parafées par première et dernière et 
inventoriée sur la dernière, pour le tout: UNZE 


Ce fait, tout ce qui a esté inventorié au pré- 
sent inventaire est, du consentement des par- 
ties, demeuré en la possession du d. sieur Le 
Nain qui s’en est chargé, et ont signé 


Madelaine 
Le Nain 
Le Nain 
Lorimier 
Quarré 


64. Non retrouvé, 


DAVID 


ET 


L'ARCHITECTURE NÉO-CLASSIQUE 


ANS l'important ouvrage qu’il a consacré à son grand-père ?, 
Jules David cite une lettre adressée par l’auteur du Serment des Horaces, le 28 août 
1785, au marquis de Bièvre à l’occasion de l’exposition à Rome de cet ouvrage 
fameux (fig. 1). Après avoir souligné le succès flatteur qui l’a accueilli, il relate 
le petit incident suivant : « Je n’ai enfin qu’un seul homme qui voudrait me tra- 
verser parce que je ne l’ai pas consulté, c’est M. d’Azaincourt [sic] et surtout 
parce que j’ai fait dans mon fond d’architecture des arcs appuyés sur des colonnes 
et qui, selon lui, n’ont été en usage que du temps du Bas-Empire. Mais tout savant 
qu’il est, s’il l'était davantage, il saurait que dans le temps de mon tableau, c'était 
l’'Etrurie qui donnait le ton à l'Italie et que les Romains s’en sont servis à 
l'exemple des Etrusques; qu'après ils sont retombés dans une plus grande ignorance 
quant aux arts. Mais, enfin, d’autres ont pris ma défense... » Quels autres? René 
Schneider s’est un peu avancé en nommant Quatremére de Quincy et Visconti’. 
En fait, Jules David, quelques pages plus loin, fait bien allusion à ces deux prota- 
gonistes de l'esthétique néo-classique et aussi aux chevaliers Hamilton et d’Azara 
« si versés dans la science de l'Antiquité » ainsi qu’à Angelica Kauffmann, femme 
peintre suisse qui faisait carrière en Angleterre, au sculpteur Giraud et au vieux 
peintre italien Pompeo Battoni; le tableau avait conquis leurs suffrages; mais il 


1. Juzes Davip, le Peintre Louis David, Paris, 1880, p. 25. 
2. RENÉ SCHNEIDER, Quatremére de Quincy et son intervention dans les arts (1788-1830), Paris, 1910, 


p. 398. 


s. Archives Photographiques. 
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n'est pas dit qu’ils aient pris parti dans la querelle doctrinaire ayant, semble-t-il, 
mis aux prises David et Seroux d’Agincourt, archéologue et numismate français 
qui réunissait laborieusement les éléments de son imposante Histoire de l'art par les : 
monumens publiée en six volumes en 1823. 

L’incident est mince. En toute objectivité, il n’est relaté que par Jules David 
dont les sources sont difficilement contrôlables. Ni Etienne Delécluze, ni Alexandre 
Lenoir, ni Miette de Villars dont les témoignages, au reste, sont tardifs, n’y font 
allusion *. Un pur trouve toujours un plus pur qui l’épure, a-t-on dit de certaines 
rivalités politiques; ainsi pourrait-on conclure de cette petite chicane esthétique et 
passer outre. 

Retenons, cependant, l’incident comme plausible sinon comme rigoureusement 
exact. Notons de suite la faiblesse de la défense de David. Que l’architecture étrusque 
ait fait usage d’arcs appuyés sur des colonnes, qu’en pouvait-il savoir en 1785? Son 


FIG. 2. — LEDOUX. — Maison des Négociants. 
Photo. J.-Ch. Moreux. 


adversaire sera plus prudent en écrivant, en 1823, que, de cette architecture dérivée, 
disait-il, de l’ordre dorique grec, il ne restait rien. Chez l’un comme chez l’autre, on 
retrouve cette terminologie confuse qui, aux beaux temps de l’épanouissement de 
l'esthétique néo-classique, qualifie d’étrusque tout ce qui, en Italie, parait antérieur 
à l'art romain de l'Empire. Quant à dire que les Romains privés du concours 
étrusque ont ignoré les arts, la retraite de David est piteuse. 

N’avait-il pas mieux à dire et ne pouvait-il justifier son parti architectural par 


3. R. Bascuet, E.-J. Delécluze, témoin de son temps (1781-1863), Paris, 1942; A. Lenorr, David, souve- 
nirs historiques, Paris, s. d.; MIETTE DE VILLARS, Mémoires de David, Paris, 1850. 
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des exemples de peu anté- 
rieurs à son tableau ou 
contemporains de celui-ci? 
Ignorait-il le mouvement 
architectural de son temps? 
De n’importe quel peintre, 
on l'admettrait  difficile- 
ment. De lui, moins que de 
tout autre. Oublierait-on 
que, privé, tout jeune en- 
core, de l'affection pater- 
nelle, il avait été élevé avec 
l’aide de ses oncles mater- 
nels, tous deux architectes, 
Buron et Pierre Desmai- 
sons, celui-ci académicien, 
associé, avec Couture et 
Moreau, aux travaux du 
Palais de Justice de Paris? 
Il avait été instruit par 
Sedaine, lui-méme fils d’ar- 
chitecte et compagnon de 
Buron avant d’embrasser la 
carrière des lettres. En 1782, il avait épousé Mlle Pécoul, fille d’un gros entrepre- 
neur. Au témoignage de son petit-fils Jules, le Serment des Horaces avait été élaboré 
avec le concours de Charles de Wailly, l’architecte de l’?Odéon, collaborateur de Peyre. 
David a certainement connu Brongniart a qui il rendra service en 1793 dans des 
moments troubles *. Il a eu un beau-frère architecte, Hubert. 

La critique de Seroux d’Agincourt portait sur le portique en avant duquel se 
groupent les personnages du Serment; il est fait de trois arcades en plein cintre; 
l'appareil de briques minces lui donne un aspect rustique en harmonie avec le carac- 


FIG. 3. — LEDOUX. — Barrière de Clichy. 
Photo. J.-Ch. Moreux. 


tère de l’époque où se situe l’action; ces arcades reposent directement sur deux: 


colonnes lisses, sans bases, dotées de chapiteaux dont l’échine paraît un peu écrasée 
sous un tailloir réduit à une dalle carrée trop mince. David a voulu faire 
« étrusque », Il a fait du dorique assez mauvais. 

Au surplus, Seroux d’Agincourt n’avait pas tout à fait tort de lui reprocher 
le parti des colonnes portant des arcs au lieu de soutenir un entablement horizontal: 
la, eût été la vraie formule conforme à l'idéal néo-classique déjà exprimé par 


4, JAcQuES-SILVESTRE DE SACY, Alexandre-Théodore Brongniart (1739-1813), sa vie, son œuvre, Paris, 1940. 
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J. F. Blondel dans l’article Architecture de l'Encyclopédie de Diderot et d’Alembert : 
« Nous regardons la Gréce comme le berceau de la bonne architecture. » Cet article 
a été publié en 1751... 

Or, l’architecture grecque avait largement diffusé le portique à entablement; 
pour sa part, l'architecture romaine avait généralisé le portique à arcades mais en 
employant le pilier carré ou rectangle beaucoup plus souvent que la colonne. Parmi 
les exceptions, citons le péristyle de la maison de la Fortune à Pompéi dont les 


FIG. 4. — LEDOUx. — Barrière de Reuilly 
Photo. J.-Ch. Moreux. 


colonnes sans base portent des chapiteaux doriques d’assez mauvais style et des 
arcades en plein cintre. David a-t-il pu le connaître? On en peut douter; cette mai- 
son se trouve, en effet, dans les quartiers est de la ville; leur déblaiement est 
relativement récent. Quoi qu’il en soit, l’exemple pompéien s'accorde mieux avec 
la conception davidienne que tel ou tel autre portique romain à arcades sur colonnes, 
comme celui des galeries du Forum de Leptis Magna ou ceux que révèlent des 
représentations de monuments antiques sur des monnaies; leurs proportions monu- 
mentales, la diversité des ordres employés, la recherche décorative, l’emploi de 
colonnes torses, autant de défauts contraires à l’idéal néo-classique que David et 
son censeur se seraient accordés pour réprouver. 

Cependant, après avoir fait longue et brillante carrière à travers l’art des 
basiliques paléo-chrétiennes, l’art chrétien d'Orient, l’art roman, l’art de la Renais- 
sance et l’art baroque, le portique à arcades en plein cintre sur colonnes restait en 
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faveur auprès des architectes qui, quelques années 
avant le Serment des Horaces, imprimaient à 
l'architecture française des tendances néo-grec- 
ques. Ils n'auraient pu soutenir que ce parti fut 
purement grec; mais en faisant porter l’arcade sur 
des colonnes doriques proportionnées à l’image de 
celles de Paestum, ils pouvaient tenir la gageure. 
Ainsi faisait Ledoux pour quelques-uns des élé- 
ments de la ville idéale de Chaux, l’hospice et la 
maison des négociants (fig. 2), pour le château 
de la princesse de Conti à Louveciennes ou pour 
les barrières parisiennes de Clichy (fig. 3), de 
Reuilly (fig. 4) et d’Italie, réalisées à partir de 
1785 °. Ainsi fera Louis Le Masson à la galerie 
de la maison abbatiale de Royaumont (1785- 
1789) °; de même, Bélanger dans la cour de sa 
maison de la rue Neuve-des-Capucins où, au sur- 
plus, les colonnes doriques portent des arcades 
surbaissées peu orthodoxes ; mais Bélanger n’était 


FIG. 5. —- Rue des Colonnes, Paris. 


Photo. de l'auteur. pas à la pointe du combat contre la rocaille. Par 


ailleurs, les portiques du Temple élevés en 1788 
par Pérard de Montreuil étaient dotés, sur tout 
leur pourtour, d’arcades en plein cintre portées 
par des colonnes doriques ‘; vers le même temps, 
ou ouvrait dans Paris, entre la rue des Filles- 
Saint-Thomas et la rue Feydeau, en liaison avec 
le théâtre Feydeau créé en 1789 par le comte de 
Provence, le passage des Colonnes classé comme 
rue (fig. 5 et 6) par arrêté du 26 vendémiaire 
an vi; cette voie subsiste en partie à quelques 
pas de la Bourse; les arcades portées par des 
colonnes trapues, sans bases, avec annelets et 
chapiteaux doriques sont agrémentées de pal- 
mettes. 

De ces exemples, au moins de ceux qui 


5. Marcet, RAVAL et CH. MorEux, Claude-Nicolas Ledoux 
(1756-1806), Paris, 1945. 

6. J.-Cu. Morgux, Emules et disciples de C.-N. Ledoux, 
Louis Le Masson (1743-1830), dans la “ Revue des Arts ”, 1951. 

7. Louis HAUTECœŒUR, Histoire de l'architecture classique 
en France, t. IV, Seconde moitié du XVIII siècle, le style 
Louis XVI, Paris, 1952, pp. 307-308. 

8. Id., pp. 107-108. 


FIG. 6. — Rue des Colonnes, Paris, 
Photo. de l'auteur. 
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avaient été conçus avant 1784- 
1785, David aurait pu tirer 
argument dans sa discussion 
avec Seroux d’Agincourt, mais 
celui-ci aurait eu beau jeu pour 
lui rétorquer que, depuis plus de 
vingt ans, maints architectes 
français adoptaient de préfé- 
rence le portique à colonnes 
doriques soutenant un entable- 
ment. Cette formule avait déjà 
conquis sa place dans une archi- 
tecture néo-classique dont il faut 
bien dire — on ne le dit pas 
assez — qu’elle a évolué avec 
une avance sensible sur la pein- 
ture de même tendance. Chose 
remarquable, dans un certain 
nombre de cas, l'architecture 
religieuse avait donné le ton. 
Trouard avait adopté ce parti 
pour Saint-Symphorien de Ver- 
sailles, dont les plans datent de 
1764 et qui fut consacrée en 
1770°. Potain avait suivi son 
exemple à l’église paroissiale de 
Saint-Germain-en-Laye commen- 
cée en 1765-1766 et, après lui, 
Chalgrin en fit autant à Saint- | | ses 
Philippe-du-Roule, conçue dès A Reap OM as Ba Soren dene aoe 
1768 avec, il est vrai, des colon- Ss ee 

nes ioniques. Ce portique a enta- 

blement, Le Camus l'avait adopté, soutenu par des colonnes toscanes, au Colisée, éta- 
blissement de plaisir construit en 1769 au Rond-Point. des Champs-Elysées wie a 
appliqué, avec des colonnes doriques, sans bases, a la rotonde inférieure d’un édifice 
aussi fantaisiste que la pagode de Chanteloup, en 1775. Ne parlons pas de Ledoux 
dont les créations et les projets abondent en exemples analogues, plus proches encore 


Ody p-1220. ; 
10. ee Pierre Torry, Une Paroisse royale, Saint-Germain-en-Laye, Mayenne, 1927; les colonnes 


doriques ont des bases. 
11. Louts Haurecœur, Op. cit., p. 452. 


FIG. 8. — pavip. — Les Amours de Paris et d'Hélène. — Musée du Louvre, Paris. Archives Photographiques. 


du dorique de Paestum; il n’avait pratiqué qu’exceptionnellement le portique à arcades. 

Il serait bien intéressant de savoir si David a connu Ledoux. À défaut, nous 
savons qu’il a connu de Wailly dont la maison personnelle, bâtie en 1778, rue de la 
Pépinière, comportait un portique à colonnes doriques sans bases *. Il a connu 
Brongniart qui a pratiqué le même parti en 1773-1774, au pavillon de plaisance 
du duc d'Orléans, rue de Provence, en même temps à l’hôtel de Monaco, rue Saint- 
Dominique, en 1775, à l’hôtel Bouret de Vézelay, en 1781, à sa propre maison, 
boulevard des Invalides et, la même année, sous une forme particulièrement austère, 
au cloître des Capucins de la rue d’Antin qui forme, aujourd’hui, l’une des cours 
du Lycée Condorcet (fig. 7). Ayant à construire, dans ce même couvent, une église 
dotée d’un seul collatéral, il l’avait dotée d'une série d’arcades en plein cintre 
portées par des piliers rectangulaires et non par des colonnes. Pour l’église de 
Romainville, de plan basilical, construite en 1785-1787, il a repris le parti de la 
double colonne dorique portant entablement . L'aménagement de l'hôtel des Menus- 
Plaisirs pour l'Assemblée des Notables de 1787, par Pierre-Adrien Paris, procédait 
du même parti basilical avec emploi de l’ordre dorique ™. 


12:14; D 230: 13. JACQUES-SILVESTRE DE SACY, Op. cit., passim. 14. Louis HAUTECŒUR, Op. cit., p. 313. 


FIG. 9. — pavin. — Les licteurs rapportent à Brutus les corps de ses fils. — Musée du Louvre, Paris. Archives Photographiques. 


Il apparaît donc que les critiques de Seroux d’Agincourt visant le décor archi- 
tectural du Serment des Horaces avaient une certaine valeur. David en a-t-il tenu 
compte? Dans les dernières années de l'Ancien régime, il produira plusieurs grands 
tableaux de style néo-classique; dans chacun d’eux, il y a un décor architectural. 
Celui de la Mort de Socrate (1787) se réduit à un mur percé, à gauche, d’une arcade. 
Celui des Amours de Paris et d'Hélène (fig. 8) (1788), comporte un entablement 
porté par des cariatides; on répète communément que David l’a emprunté au décor 
fameux réalisé au Louvre par Jean Goujon pour la tribune de la grande salle de 
bal. Ce faisant, il se mettait en même temps dans le ton de l’architecture néo-clas- 
sique, cherchant ses modèles non seulement à Paestum, mais à Athènes, et repre- 
nant — comme l'avait fait Jean Goujon — le thème fameux illustré par l’Erechtheion. 
La même année (1788), Durand élevait à Paris, rue du Faubourg-Poissonnière, 
l'hôtel Lathuille où, au-dessus d’un robuste portique dorique à entablement, s’ouvrait 
une loggia à grandes cariatides. L’année suivante; Legrand et Molinos plaçaient 
des cariatides à l’étage de la façade du théâtre Feydeau, quitte à leur faire porter 
hérétiquement des arcades ”. Plus rigoureusement néo-classique cette fois, David 


15. Louis Havurecaur, Op. cit., pp. 101 et 123. 
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composera, pour le Brutus (fig.9) de 1789, un décor architectural purement grec, 
avec des colonnes doriques lisses, sans bases, à chapiteaux plus corrects que ceux 
du Serment des Horaces et portant, ici, un entablement. Historiquement, cependant, 
le sujet n’appelait pas plus un décor grec que celui de 1784. Néanmoins l’évolution 
est indiscutable. 

Certes, il serait bien imprudent de l’interpréter comme une conséquence de la 
petite discussion rapportée par Jules David sur des sources qui échappent a tout 
contrôle critique. Au surplus, l’évolution de l’œuvre davidienne nous empêche de la 
suivre sinon pour en constater la déviation. Absorbé par l’actualité révolutionnaire, 
David ne reviendra aux grandes compositions antiquisantes qu'avec les Sabines 
(fig. 10), peinture conçue au cours de sa captivité au Luxembourg, en 1793, et 
achevée en 1799 seulement; le décor architectural en est curieusement médiéval avec 
la forteresse, crénelée et ceinturée de mâchicoulis, qui se dresse à gauche. Ce n’est 
plus là ni de l’étrusque ni du grec. Il serait excessif de dire que c’est du style trou- 
badour. N’est-il pas curieux, cependant, de voir David hésiter de nouveau sur les 
formes architecturales et donner ainsi des gages — il en a donné d’autres — au 
romantisme naissant ? 


RENÉ CROZET. 


Fic. 10, — pavip, — L’Enlévement des Sabines. — Musée du Louvre, Paris. Archives Photographiques. 


ANOTHER 
AMERICAN CARICATURIST 


O-DAY, when interest in American art, American literature 
and any facet of American life covered by the general term “American Civilization 
and Culture” is at its height (even over-emphasized at the expense of the great 
Western field), it is still possible to add to the list of American artists and to in- 
troduce to a wider public the clever and diverting water colors of a humorist of the 
early XIX Century. 

James H. McCulloh, M. D., was not a painter by profession, and it is extremely 
unlikely that any one but his particular cronies knew of his talents as a bantering 
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Suppose a hundred years to pass, 

And other Delphians in our place, 
How would they grieve to see no trace 
Of person, Lineament or face, 

Of those who once in wit and fun 
Composed the Club for ’21! 


And Olly’s dozing on his hand 


Next to Friend Olly is Fitz-Quizz 


Next Sulikouqui snuffs away 
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The one with brow with laurel grac’d 
And open book before him plac’d 

Sir Blearix I have drawn for you, 
And wish the likeness were more true 
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caricaturist of the social 
and literary set to which he 
belonged. 

His public life was sui- 
tably memorialized in the 
obituary in the Baltimore 
(Maryland) “Sun” of Decem- 
ber 28, 1869: “Dr. James H. 
McCulloh died of paralysis 
last Tuesday after a month’s 
illness. He graduated at 
the school of medicine, Uni- 
versity of Pennsylvania, 
about the time of the break- 
ing out of the last war with 
England, and acted as Sur- 
geon in Capt. Gordon’s fleet, 
which was fitted out in Balti- 
more to check the operations 
of the British Cruisers in the 
Chesapeake. He was also a 
surgeon in the regular army, 
and had charge of the woun- 
ded at North Point, and 
was afterward ordered to 
the Northern frontier. 
After peace was declared he 
was appointed deputy collec- 
tor of customs at this port, 
in which capacity he served 
twenty-eight years, when he 
resigned and withdrew alto- 
gether from active business. 
Dr. McCulloh was of a 
decided religious and literary 
turn and was connected with 
many of the leading bene- 
volent and literary societies 
of our city. He was a close 
student, and amid his active 
duties found time to write a 
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work entitled Researches, 
Plulosophical and Antiqua- 
rian concerning the Abori- 
ginal History of America * 
and another upon the Credi- 
bility of the Scriptures ?, 
etc., which last he revised 
and enlarged upon two sub- 
sequent * occasions*. He 
attained seventy-eight years 
of age, and was respected 
and honored by all who 
knew him.” 

In addition to this neat 
summation we know that he 
was the son of James and 
Margaret McCulloh, and 
was born on December 4, 
1781. He married Eliza Mactier in 1824 and, after her death, her widowed sister, 
Dorothea Mactier Johnson‘. Of him personally his friend John Neal wrote that he 
was “a man of sober, unpretending talent, and excellent common-sense, who, with 
little or no genius for whipped syllabub, was guilty now and then of writing verses 


1. James H. McCurcos, Jr, M. D. Researches Philosophical and Antiquarian Concerning the Aboriginal 
History of America, Baltimore, Fielding Lucas, Jr., 1829. 

2. James H. McCurron, Jr, M. D, An Impartial Exposition of the Evidences and Doctrines of 
the Christian Religion, Addressed to 
the Better Classes of Society, Balti- 
more, Armstrong and Berry, 1836. 

3. James H. McCurcox, M. D., 
Analytical Investigations Concerning 
the Credibility of the Scripture and 
the Religious System Inculcated in 
Them; Together with a Historical 
Exhibition of Human Conduct During 
the Several Dispensations under 
Which Mankind Have Been Placed 
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Baltimore, James Waters, 1852. 

4. James H. McCurcox, M. D., 
On the Credibility of the Scriptures, 
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more, James H. Waters and Son, 1867. 
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after the style of Sir Walter Scott, which appeared in the “Portico” ®... Dr. McCulloh 
also served in the Maryland Senate. It is, however, as illustrator and treasurer of the 
Delphian Club‘ which supported the “Portico”—a magazine chauvinistic in its admi- 
ration of the United States and sternly critical of foreign authors * (and one of the 
seventy-two new periodicals announced for publication in Baltimore between 1815 and 
1833)—that we note him here.” 

The Delphian Club of Baltimore was organized in 1816 by a group of nine gent- 
lemen, one for each of the nine muses, and their meetings were held on Saturday 
nights at six-thirty o’clock at the homes, offices or rooms of the members where “they 
indulged more in the making of fun than in the making of literature. According to 
the records, their meetings were a series of hilarious arguments, impromptu epigrams, 
jokes and songs. A supper of “testacious bivalves”, as the secretary called oysters, 
or of partridges, or of duck, or simply of cheese and crackers, with whiskey and cigars 
as supplement, usually ended the meeting. At each meeting, a member read an essay 


or poem on some subject assigned to him at the previous meeting, and many of these 
essays found the way into the pages of the “Portico” or the “ Journal of the Times *.” 
In later years the meetings were held regularly at the Tusculum (the residence of 
William Gwynn) a classical edifice designed by Robert Cary Long *°. Then—to spare 
the host—each person present was assessed fifty cents for the champagne imbibed. 
“*’.. No subject, however obscene, escaped the attention of these men when on Satur- 
day nights they laid aside the dignity of the week and in the privacy of their homes 


or in the quaint house in Bank Lane and the bosom of each other’s sympathy and 
friendship they broke loose at play.” The meetings attained such local notoriety 
that they were attacked in the press!” And they were also described in various 


papers as well as in the “Portico.” 


6. Joun Neat, Wander- 
ing Recollections of a So- 
mewhat Busy Life, 1867, 
pe 1704 

7. JoHN FaRLE UHLER, 
The Delphian Club, “ Mary- 
land Historical Magazine, ” 
V. 20, No. 4, Dec. 1925. , 

8. James D. Hart, The 
Oxford Companion to Ameri- 
can Literature, London, New 
York-Toronto, Oxford Uni- 
versity Press, 1941. 

9. UBLER, Op. cit., p. 331. 

10. A photograph of this 
house is on file at the Mary- 
land Historical Society. 

ii. User, Op. cits 
pp. 333-334. j 

12. Ms. dated Aug. 10, 
1819, signed “ No slanderer ” : 
addressed to the editor of the 
Baltimore “ Patriot,” it is a 
defense of the Delphians and 
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Those who thus disported themselves and called each other by comic nicknames 
were: William Sinclair (Muggins Sin-ciear), John D. Readel ® (Blearis von Cram- 
bograph) (fig. 2, 3 and 5), Tobias Watkins (Pertinax Particular), James H. 
McCulloh (Abraham Kenuckkofritz) (fig. 4), John Pierpont (Hiero Heptaglott), 


Horace H. Hayden (Jasper Hornblende), John Neal (Jehu O’Cataract), J. D. Lear- . 
ned (Surrogate Sackvert), E. Denison (Precipitate Pasquin), H. M. Brackenridge 
(Perigrine Bochinjochelus), Paul Allen (Solomon Fitz-Quzz) (fig. 6), William 
Gwynn (Odopeeus Sulekqui), Thomas Maund * (Damon ap Ramrod or Lothario Meli- 
boeus), J. D. Ducatel (Basaltes Cramoscopus) and John H. B. Latrobe (Orlando 
Garangula, Choleric Combustible or Sir John Mittimus of Mittimus Hall). Attending 
their meetings at one time or another were equally talented and versatile men of the 
day, among them Francis Scott Key, Robert Goodloe Harper, John Howard Payne, 


2 


a rebuttal of an attack by one “ Crito.” Both among the Readel: Papers, Maryland Historical Society. 

13. A wash drawing of Dr. Readel, by Joseph Wood, and one of Paul Allen, by an unknown artist, are 
bound in the Delphian volumes owned by the Maryland Historical Society. See also: ANNA WELLS RUTLEDGE, 
Portraits in Varied Media in the Collections of the Maryland Historical Society, in: “ The Maryland Historical 
Magazine,” vol. XLI, No. 4, Dec. 1946. 

14. A miniature of Thomas Maund, by Wetmore, is in the collection of the Maryland Historical Society. 
See: Anna WELLS Rutiepce, Handlist of Mimatures in the Collection of the Maryland Historical Society, in: 
“ Maryland Historical Magazine,” vol. XL, No. 2, June 1945. 
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William Wirt, Rembrandt Peale, Samuel Woodworth, Peter Cruse and John P. 
Kennedy ‘. 

The Delphia Club was not a unique phenomenon in Baltimore alone but was 
typical of the societies of the literati, artists, actors and Bohemians of the times 
(though this was a more unusually productive group than most, for from the sixteen 
members are recorded at least forty-eight books and there were editors of twelve 
magazines and newspapers). The club was similar to New York’s Ancient Club, Nine 
worthies or Kilkenny Lads; to Charleston’s Conversation Club (though this was defin- 
itely of a more serious character); to Philadelphia’s Tuesday Club; and to the 
Connecticut Wits of Hartford. It was a society of this sort which Edgar Allen Poe 
satirized in his Tales of the Folio Club, and his travesty is so accurate that he must 
have known of the Delphians intimately, if he did not actually know them or their 
records ; there is also a possibility that he knew of the records of the Tuesday 
Club of Annapolis. Inference and chronology logically point to both. That the 
Delphians knew of their provincial predecessor can scarcely be doubted: both 
indulged in the use of club nonsense-names; a club medal occurs in both; each con- 
ducted anniversary processions and wrote anniversary odes; each pretended growth 
from ancient prototyes; each used an identical phrase when referring to them- 
selves—it being “this here club”; and finally, the later club left remains remarkably 
similar to the XVIII Century organization—both being lengthy illustrated minutes, 
each with an original version and the author’s fair copy . 

Alexander Hamilton, M. D. of the Tuesday Club of Annapolis, was both 
amanuensis and illustrator for the XVIII Century group. To two other medical men 
we are indebted for the later effusions. Dr. John Readel took down the lengthy 
evening productions of the, Delphians and later laboriously re-copied the account 
and, as we have said, Dr. James H. McCulloh was the Club’s artist. Readel, with 
Watkins and Gwynn, was one of the moving spirits in the organization. McCulloh 
in addition to his civil and military, civic, religious and literary occupations was a 
clever, witty and talented caricaturist in water colors. 

Original American caricatures are not found in any quantity and even engra- 
vings after them are rarities. These clear bright papers of McCulloh’s differ in size 
but are rather even in quality, one in sepia wash (definitely in imitation of a Tuesday’ 
Club illustration by Hamilton) is inferior. All are in the English XIX Century tra- 
dition and, naturally, remind one of Rowlandson and Cruickshanks. 


ANNA WELLS RUTLEDGE. 


15. UHLER, Op. cit., p. 306. 
; RE C. FRENCH, Poe’s Literary Baltimore, in: “ Maryland Historical Magazine,” vol. XXXII, No FA 
une à 

17. ANNA Wels RUMTLEDGE, A Humorous Artist in Colonial Maryland, in: “ The American Collectior, ” 
vol. XVI, No. 1, Feb. 1947. 

18. The original ms. of the Tuesday Club is owned by the Library of the Johns Hopkins University, 
and Hamilton’s fair copy is owned by the Maryland Historical Society; both the original copy with illustrations, 


exes the secretary’s fair copy (the latter not illustrated) of the Delphians, are owned by the Maryland Historical 
ociety. 


EMILE BERNARD 
AND 


PAUL GAUGUIN 


LTHOUGH much has already been written on the quarrel of syn- 
thetism*, no detailed study has ever been made of the early works of Emile Ber- 
nard and of the exact relationship between that artist and Paul Gauguin. Thanks to 
the generous assistance of Mme Emile Bernard, the widow of the artist, M. Michel- 
Ange Bernard Fort, his son, and M. Clement Altarriba, his son-in-law, it was 
possible to study several of his little-known early works and hitherto unpublished 
writings, which throw a clearer light on the evolution of synthetism. M. Pola Gau- 
guin, the son of Paul Gauguin, has also kindly allowed the author to consult some 
important unpublished documents. 

Emile Bernard was born in Lille, in 1868. His family moved to Paris when he 


1. Among the most important: EMILE BERNARD, Lettre ouverte à Camille Mauclair, in: “ Mercure de 
France, ” June 1895, pp. 332-339; Ip., Note sur l'École dite de Pont-Aven, in: “ Mercure de France,” Dec. 1903, 
pp. 675-682; Maurice Denis, Letter, in: “ Mercure de France,” I, Jan. 1904, pp. 286-287; CHarLes Morice, 
Les Gauguin du petit palais et de la rue Laffitte, in: “ Mercure de France,” II, Feb. 1904, pp. 393-395; (both 
Dents and Morice deny BERNARD the credit for the invention of synthetism); Emig BERNARD, Souvenirs, in: 
“Ta Rénovation Esthétique,” 1905-1908; Gaucuin, in: “ Mercure de France,” Dec. 1908; Cartes CHASSÉ, 
Gauguin et le groupe de Pont-Aven, 1921, pp. 67-71 (minimizes the importance of Bernard); Henri FocirLoN, 
La Peinture aux XIX* et XX° siècles, Paris, 1928, pp. 290-291 (wishes to establish Bernard as an important artist 
in his own right); Emig BERNARD, Gauguin et Emile Bernard, in: “ Le Point,” Oct. 1937; Germain Bazin, 
L’Epoque Impressionniste, 1947, pp. 52-53; Maurice Maiincur, Gauguin, le Peintre et son Œuvre, 1948, pp. 34-37 
(a dramatic and summary account of the birth of synthetism); EMILE BERNARD, Souvenirs inédits sur VArtiste 
Peintre Paul Gauguin et ses compagnons, etc., 1939; Axx Myerson, Van Gogh and the School of Pont-Aven, 
“ Konsthistorisk Tidskrift, ” XV, 1946, spec. number Swedish Van Gogh Studies, pp. 135-149; Emiry BERNARD, 
Mémoire pour l'histoire, etc, “ Maintenant,” vol. 2, 1946, pp. 204-211; RENÉ Huycur, Le Carnet de Paul 
Gauguin, Paris, 1952, pp. 36-50 (synthetism as the outcome of a group movement); also: EMILE BERNARD, notes 
(M.S.) in the collection of Mme Veuve Emile Bernard (presumably written after 1936). 
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was still young, and he attended the 
Collège Sainte-Barbe in that city. 
He seemed more interested in drawing 
than in his studies, and a sketchbook 
containing his earliest productions 
reveal a precocious talent”, although a 
comparison between the Self-Portrait 
and the study after the Don Quixote 
by Gustave Doré (fig. 1 and 2), which 
were probably executed when he was 
in his early teens, already shows the 
dismaying differences in quality that 
were to characterize his later output. 
If he was capable of the bold sim- 
plicity and incisiveness that we find in 
the Self-Portrait, he was also prone 
to indulge in the hollow exaggerations 
that we find the Study after Doré. 

In the winter of 1885-1886, Ber- 
nard worked in the studio of Cormon, 
a mediocre teacher whose only claim 
to fame lies in the fact that Toulouse- 
Lautrec and Vincent Van Gogh both 
studied some time with him. Ber- 


FIG. 1. — BERNARD. — Self-Portrait, drawing. 
Clement Altarriba Collection, Paris. 


for showing progressive tendencies in his painting *, and after a violent quarrel with 
his family he secured permission from his father to take a trip to Brittany on foot. 
He set out on April 6, 1886; he was eighteen years old *. 

Bernard met Gauguin in Pont-Aven, in August®. In his own account of the 
event, written at a much later date, Bernard attempts to minimize the interchange of 
artistic influences during this first meeting: “Gauguin paid absolutely no attention to 


me, and saw absolutely nothing from my own hand, and I only saw his own paintings’ 


when he carried them on his back".” In writing this, Bernard was undoubtedly 
attempting to lay more stress on their second meeting in Brittany, in 1888, by which 


2. BERNARD, Notes (M.S.), Op. cit. 

3. The sketchbook is a collection of drawings pasted by the artist in a book of accounts of his father’s. 
Many of the drawings have been dated and annotated by the artist at a later date, and the inscriptions cannot 
always be trusted. The sketchbook belongs to M. Clement Altarriba, Paris. 

4. This incident, as well as a few others mentioned in this study, has been discussed in detail by Mr. John 
Rewald in his book Post-Impressionism (from Van Gogh to Gauguin), which is to appear shortly. 

5. BERNARD, Notes (M.S.), Op. cit. 

6. Ewing BERNARD, unpublished letter to his parents. Mme Emile Bernard’s Collection. 

7. BERNARD, Souvenirs inédits, etc., Op. cit., p. 8. 


nard was soon expelled by his teacher. 
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time, in his words: “my own talent was already fully developed °,” and he was thus 
better prepared for the part he allegedly played in the development of Gauguin’s 
mature style. 

As a matter of fact, we know that Bernard was very much interested in the 

work of Gauguin at the time of the first meeting, for he says so explicitly in a letter 
written to his family from Pont- 
Aven, on August 19, 1886, shortly 
after he had arrived there: “There 
is an Impressionist painter named 
Gauguin over here, a very clever 
fellow... he draws and paints very 
well ®.” Bernard added in the same 
letter that he intended to stay at 
Pont-Aven in order to paint. 

There are enough dated works 
of that period by the two men to 
establish the general trend of their 
progress. There can be no ques- 
tion that both were heading in the 
same direction. 

Gauguin was definitely break- 
ing away from _ Impressionism. 
Already in the Bathers of 1885, 
painted in Dieppe *° (fig. 3), there 
are flat uniform areas of paint 
surrounded by outlines which are 
in marked contrast with the divi- 
sionist technique of his previous 
paintings and which, incidentally, 
may reflect the outcome of his dis- ric. 2. — nerxarv. — Study after the Don Quixote by Gustave Doré, drawing. 
cussions with Degas, whom he had ah a ese ig cra al 
just met in Dieppe”. This trend 
is much more developed in the Still Life with a Portrait of Laval, of 1886 (fig. 4). 
Here the uniform areas and linear patterns are used. with considerable decorative 
skill. The artist moreover seems to pay an indirect tribute to Degas by using his 
characteristic “cut off” composition. 


8. BERNARD, Notes (M.S.), Op. cit. 

9. See note 6. ; 

10. Musée d’Art Moderne, Paris. The figures are similar to those in a group of Bathers in a Landscape in 
the Ny Carlsberg Glyptotek which is inscribed Dieppe 1885. ; 

11. Joun Rewaip, The History of Impressionism, 1946, p. 388. Incidentally, drawing from memory, one 
of the future tenets of synthetism had long been preached by Degas. ; 
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This trend was part of a conscious effort that was to lead Gauguin from the artis- 
tic tutelage of Pissarro to the strikingly original pictures of Martinique of 1887, and 
the synthetist pictures of 1888. It is significant that he himself referred to his 
experiments as “synthetist” as early as 1886”. 

Very few works by Bernard can be ascribed with certainty to 1886. A sketch 
(fig. 5), dated April 1886, some four months before his meeting with Gauguin, is a 
weak and somewhat romantic version of the small dot technique. A drawing of Bre- 
ton Women, executed in Pont-Aven in that same year (fig. 6), is bolder and firmer, 
and reveals a new 
striving for simplicity. 
On the whole, Ber- 
nard’s works of 1886 
are immature and hesi- 
tant.” Its ‘clear “that 
Gauguin could scarcely 
have been influenced by 
them. It is more likely 
that the trend towards 
simplification in Ber- 
nard’s works reflects 
Gauguin’s own experi- 
mentation and the 
general tendencies of 
post-Impressionism. 

Bernard returned 
to live with his parents 
in Asnières, near Paris, 
in the fall of 1886. He 
spent the winter of 
1886-1887 there, and 
frequented the group to which Vincent Van Gogh referred as the “‘Impressionists of 
the Petit-Boulevard.” He had met Toulouse-Lautrec (fig. 7) at Cormon’s, and had‘ 
made friends with Vincent to whom he had been introduced by Père Tanguy, the 
paint dealer. He had also, for a while at least, been a friend of Signac’s (fig. 8). 
He mentions in his notes that Signac had come to visit him at his home after seeing one 
of his works at a neo-Impressionist exhibition at Asniéres. By the spring of 1887, 
however, the two men had quarrelled, and Bernard threatened not to take part in an 
exhibition organized by Vincent on the Avenue de Clichy if Signac took part in it ™. 


FIG. 3. — GAUGUIN. — Bathers, d. 1885. 
Museum of Modern Art, Paris (Photo. Vizzavona). 


12. CHARLES Cuasst, De quand date le Synthétisme de Paul Gauguin, in: “L'Amour de l'Art, ” XIX, 
April 1938, p. 30. The painter Delavallée’s eyewitness account. 
13. BERNARD, Notes (M.S.), Op. cit. 


——————_——_—_————————.— eee 
EMILE BERNARD AND PAUL GAUGUIN 231 


The winter of 1886-1887 
was a period of intense experi- 
mentation for Bernard. He was 
surrounded by a group of active 
innovators, and his quick wit 
and enthusiasm enabled him to 
place himself to the fore of their 
artistic movement. His Mowers 
(fig. 9) is painted in the short, 
quick, parallel, strokes which 
were to become characteristic of 
the work of Vincent Van Gogh, 
at a time when Vincent’s own 
work was somewhat more res- 
trained. The View from the Ar- 
tist’s House at Asniéres, of 1887 
(fig. 10), with its flat color areas 
and strong outlines, is unques- 
tionably in the cloisonniste or 
synthetist tradition, and is almost 
certainly earlier than works by 
Gauguin in which the simplifica- 
tions are as bold. Fic. 4. — GaAvcuin. — Still Life with the Portrait of Laval, d. 1886. 

Younger and more daring Otto Spacth Collection, New York. 
than his friends, Bernard seems 
to have been able to pursue some of their experiments to their more extreme technical 
conclusions. His versatility, however, carried the seeds of his eventual failure; he 
never pursued each new trend to its full artistic fruition. 

It should be pointed out that the cloisonniste technique was by no means deve- 
loped to its most extreme form by Bernard alone. It is a friend of his, Anque- 
tin, who seems to have been the first to devise and use the stained-glass technique. 
In Bernard’s own words, it is Anquetin who was inspired in his father’s house at 
Etrepagny by a “ door made up of colored glass squares, such as were frequent in 
those days. He observed that each square produced, according to its color, a different 
harmony, a harmony where all the tones, far from opposing each other, blended to 
constitute a resultant color. This was precisely the contrary of the Impressionist 
theory **.” 

A few contemporary critics stressed the lead of Anquetin. Edouard Dujardin 


14. Emme BERNARD, Louis Anquetin, in: “ Gazette des Beaux-Arts,” Feb. 1934, p. 113. BERNARD claims 
some credit for this: “Je lui fis part de mes idées... il en fut ébranlé.” 
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mentioned it in an article in the “Revue 
Indépendante” ©. Fénéon, whose judge- 
ment was usually very sound, also traced the 
origins of the style to Anquetin, and, indeed, 
in discussing the stylistic origin of a syn- 
thetist painting by Gauguin did not even 
mention Bernard. He writes: “It is likely 
that the manner of M. Anquetin, impene- 
trable boundaries, flat and intense tones, 
had some influence on M. P.G. [Gauguin], 
but the influence is purely formal, as it does 
not appear that the slightest feeling cir- 
culates in his [Anquetin’s] knowledgeable 
and derivative works °°.” 

In any case, the true origin of synthe- 
tism lies in the contemporary vogue of 
Japanese prints, and probably also in the 
bold simplifications inherent in the style of 
Seurat, whom Bernard had met through 
Signac. It is significant that Vincent Van 
Gogh, who had watched these developments 
closely, summed up the controversy of syn- 


FIG. 5. — BERNARD. — Still Life 
with Candle, d. 1886. 
Michel-Ange Bernard Fort Collection, Paris. 

» 


thetism thus; “* Anyway, the 
leader of the Petit-Boule- 
vard is undoubtedly Seurat, 
and in the Japanese style 


Bernard has gone further 
1 Jo) 


than Anquetin *’. 
Bernard’s most impor- 


15. Epovarp DUJARDIN, Le 
Cloisonnisme, “Revue Indépendante,” 
May 19, 1888. 

16. Férix FÉNÉON, Autre Grou- 
pe Impressionniste, “ La Cravache, ” 
July 9, 1880. 

17. Vincent Van GocuH, Fur- 
ther Letters of Vincent Van Gogh to 
his Brother, 1886-1898, 1929, letter FIG. 6. — BERNARD. — Breton Women, d. 1886, drawing. 
500, p. 88. Michel-Ange Bernard Fort Collection, Paris. 


tant work of 1887 is probably the Portrait 
of his Grandmother (fig. 12), which he 
exchanged with Van Gogh for one of his 
own paintings *. The artist “synthetized” 
the features of the old lady in a pattern of 
line that is as striking as it is decorative. 
It is interesting to note, however, that the 
angular design of the left eye is determined 
not so much by the exigencies of styliza- 
tion as by a physical characteristic of the 
sitter (fig. I1). 

Van Gogh greatly admired the abstract 
style of Bernard. He wrote to his brother 
Theo of a Still Life of 1887: “I saw Ber- 
nard’s Still Life unfinished, and found it 
magnificent *.” In June 1880, he wrote to 
Theo: “Young Bernard, I think, has done 
some absolutely astonishing canvases in 


FIG. 8. — BERNARD. — Caricature of Signac, drawing. 
Clement Altarriba Collection, Paris. 


which there is a sweetness, and some- 
thing essentially French and sincere, of 
Pare dually 

Bernard must have come in contact 
with Gauguin on several occasions in 
1887; but according to Bernard’s later 


writings, the two men only met again 


18. The Portrait of the Grandmother which is 
now in the collection of Ing. V.W. Van Gocx, 
Laren, Holland, was, in fact, in the possession of 
Theo. VINCENT mentions it as a “ good thing” in: 
Further Letters, Op. cit., letter 614, p. 411. 

19. Van Gocu, Further Letters, Op. cit., letter 
478, p. 39. ; 

FIG. 7. — BERNARD. — Caricature of Toulouse-Lautrec, drawing. 20. Van Gocu, Further Letters, Op. cit., letter 
Clement Altarriba Collection, Paris, 595, p. 346. 
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in Pont-Aven, in August 
1888. “How could I have 
copied Gauguin,” he wrote 
in 1895. “I had not seen 
him for two years [in 
1888] and hat not seen his 
recent works *.” In fact, 
works by both men had 
hung side by side at Vin- 
cents Avenue de Clichy 
exhibition of 1887, and 
they must have met before 
or after Gauguin’s trip to 
Panama and Martinique, 
since Vincent wrote that 
they “were constantly 
picking quarrels that 


winter 77.” 
. . . 23 
Its in Brittany, ric. 9. — The Reaper, d. 1887. 
howeve ie between mid- Clement Altarriba Collection, Paris. 


August and mid-October 
1888, that Gauguin and Bernard first struck up a friendship and began to colla- 
borate closely. Bernard had just spent some time in St.-Briac and had begun to 
adapt Breton motifs to his highly stylized language. Few of his works of that 
period remain, but a landscape which the artist himself later authenticated as hav- 
ing been painted at St.-Briac gives an idea of the kind of work he was doing just 
before reaching Pont-Aven (fig. 13) ™*. | 
It is important to note that Gauguin, on his part, was also experimenting with 
a new technique. The Fighting Breton Boys (fig. 14) reveals his efforts towards 
simple, decorative yet powerful outlines. Now he is frankly emulating the Japanese 
printmakers. In his own words, the painting represents: “a wrestling bout between 
two urchins by a river, quite Japanese, by a savage from Peru.” The design, 
with its strong, lively outlines, is obviously inspired directly from their work, while 
the application of paint in bold parallel strokes of very closely related hues, forming 


21. BERNARD, Lettre ouverte à M. Camille Mauclair, Op. cit, p. 333. 

22. Van Goon, Further Letters, Op. cit., letter 539, p. 187. 

23. Bernard had returned to Brittany in 1887 while Gauguin was in Martinique. The only outstanding 
event of this sojourn seems to have been his meeting with Albert Aurier at St.-Briac. It is Bernard who 
introduced Aurier to Van Gogh and Gauguin. This is mentioned in Emiré Bernarp’s Notes (M.S.), Op. cit. 

’ 24. This particular painting was recognized by the artist at the Exposition Universelle of 1937, where 
it hung as a Gauguin, and was identified as having been painted at S.-Briac before the second meeting with 
Gauguin at Pont-Aven. 


25. PAUL GAUGUIN, Lettres à sa femme et à ses amis, 1946, p. 133 (July 8, 1888). 
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large areas of almost uniform color, is undoubtedly an attempt to simulate the flat 
color of Japanese prints, while preserving the vibrating effect of the brush strokes, 
so dear to the Impressionists and their followers. The work is mentioned in a let- 
ter by Gauguin of July 8, 1888, and it is therefore earlier than the second meeting 
with Bernard. 

Bernard arrived in Pont-Aven in the middle of August 1888. He had gone 
there to join Gauguin at the suggestion of Vincent Van Gogh who had given each 
of the two artists the address of the other *. They stayed at the same inn and 
soon became friends *’. Vincent wrote about them to his brother: “I have had a 
note from Gauguin... he speaks well of Bernard’s work, and Bernard speaks well of 
Gauguin’s °°.” : 

Bernard gives a dramatic 
and rather questionable account 
of the way in which he allegedly 
altered the course of Gauguin’s 
evolution: “A remarkable thing 
happened during my stay at 
Pont-Aven. The manner of 
Gauguin changed totally. From 
the earlier, very subdued, her- 
metic, restrained paintings, he 
passed to the so-called Vision 
after the Sermon [fig. 15] and to 
similar paintings.” He hastens 
to add: “To say that the artistic 
personality of Gauguin was born 
from my own would be foolish, 
or even the lowest form of im- 
becility °°.” Elsewhere he writes 
that it is after seeing his own 
Breton Women in the Meadow 


26. Van Gocx, Further Letters, Op. 
cit., letter 501, p. 89. 

27. Much information on the stay of 
Bernard and Gauguin at Pont-Aven was 
gathered by CHARLES CHASSÉ, in: Gauguin 
et le groupe de Pont-Aven, Op cit. A 
more thorough account of this and other 
episodes in the life of Gauguin will appear 
in Jon Rewatp’s Post-Impressionism, Op. 
cit. 


28. Van Gocu, Letters, Op. cit., letter 
526, p. 156. , 

29. Letter to Camille Mauclair, Op. FIG 10. — BERNARD. — View from the Artist’s House, d. 1887. 
cit., D. 334. Michel-Ange Bernard Fort Collection, Paris. 
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that Gauguin painted the Vision after the 
Sermon *. 

It is more than likely that Gauguin was 
influenced by the uncompromising cloisonmste 
technique of Bernard, but it seems unjust of 
the latter to maintain that Gauguin’s canvases 
that immediately precede the Vision are “sub- 
dued, hermetic, restrained”; the Martinique 
pictures are a proof to the contrary, and 
Fighting Breton Children indicates that he was 
already very close to practicing the cloisonmiste 
theory. Asa matter of fact, the comparatively 
rigid cloisonnisme of the Vision is but one of 
the aspects of Gauguin’s style through 1888 
and 1889, and is one experiment among several; 
the flaming pictures executed a few months 
later in Arles represent yet another trend. 
Besides, Bernard himself recognized the su- 


— periority of his friend at the time they were 
Fic. 11. — Photograph of Emile Bernard’s Grandmother. working together. Thus, Vincent wrote to his 
Mme Emile Bernard Collection, Paris. brother: “His [Bernard’s] letters are steeped 


in admiration for Gauguin’s 
talent. He says he thinks 
him so great an artist 
that he is almost afraid; 
and that he finds anything 
he does poor in comparison 
with Gauguin’s work *.” 
Clearly, then, even if we 


30. Bernard also mentions one 
detail that might be of interest: 
[Gauguin] m’emprunta quelques 
couleurs dont je m'étais servi, comme 
le bleu de Prusse, chassé de la palette 
impressionmiste quil wavait pas.” 
From Emig BERNARD, Notes (M.S.), 
Op. cit. The Women in the Meadow 
was also admired by Vincent Van 
Gogh who had copied it literally; see 
“Art-Documents,” No. 17, 1952, p. 12. 
The Breton Women in the Meadow 
was taken to Arles by Gauguin. The 
painting was at one time in the Mau- 
rice Denis Collection. 

31. VAN Gocu, Letters, Op. ric. 
cit., letter 539, p. 187. 


12, — BERNARD. — Portrait of the Artist’s Grandmother, 1887. 
V. W. Van Gogh Collection, Laren, The Netherlands. 
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accept that Bernard may have exposed Gauguin to a new technique, the truly 
creative artist, in Bernard’s own words, was Gauguin. 

If we compare the Vision (fig. 15) with Bernard’s Breton Women in the 
Meadow (fig. 16), we notice that Gauguin is definitely closer to Bernard’s technique 
of clearly delineated areas of uniform color than he was in the Fighting Breton 


FIG. 13. — BERNARD. — Landscape, d. 1888. — Labeyrie Collection, Versailles. 


Children. There are, however, certain important differences; the pattern of Ber- 
nard’s outlines has a hard quality which is characteristic of all his output. In the 
painting by Gauguin, on the contrary, the outlines of the Breton caps, the meander 
of the river, the silhouette of the wrestlers, all contribute to a lively arabesque. 
The painting by Bernard is devoid of any expressive content; that of Gauguin con- 
veys through the subtle contrast of reds and greens a sense of dramatic suspense. 
It is on the intellectual plane that the relationship between Gauguin and Ber- 
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nard may well have been most fruitful. Gauguin, whatever his intelligence and 
artistic intuition, was somewhat inarticulate, and found it very difficult to bring his 
theories to a clear formulation. Bernard, on the other hand, seems to have had a 
real gift for expressing abstract theories. He gives an account of his artistic ideas 
of those days in a booklet he wrote much later: he had had “a desire to found an 
art that would be of the most extreme simplicity and that would be accessible to all, 
so as not to practice it individually, but collectively... This would be the art of 
our times because of its very simplicity... since everything of the seen object has been 
said already, we shall represent it as a whole, the missing parts being filled in by 
force of habit... Moreover, I wished everything to be shared between us, since our 
aim was to reconstruct a system, a style, such as that of the Gothics, the Egyptians, 
the Assyrians; a kind of modern hieraticism, adaptable to our architecture and our 
abodes.” Pictorial symbolism was “the accomplishment in painting of that sentence 
by St. Denis the Aeropagite, the Platonist: The idea is the form of things outside of 
those things... since the idea is the form of things taken by the imagination, it was 
necessary to paint, not any longer in the presence of the object, but in conjuring the 
object from the imagination which... had preserved its idea *.” 

However involved the language, it corresponded to the thoughts of Gauguin. 
These ideas reappear in the article by Aurier on Gauguin **, and occasionally emerge 
in Van Gogh’s letters to his brother, expressed with an almost prosaic simplicity **. 
Bernard obviously acted as an intellectual catalyst for the group. 

In the course of 1888 Bernard painted one of his most strikingly advanced can- 
vases, the Bathers (fig. 17). The debt to Cézanne is obvious, but the vigorous abstract 
treatment is worthy of notice in itself. The pattern of the lines is essentially decora- 
tive, an element which is probably derived from the Breton furniture carvings which 
both he and Gauguin admired, and it must have been Gauguin’s sense of the arabes- 
que that led him along in that direction. The goose on the left, incidentally, seems 
directly derived from a painting by Gauguin of 1886. 

Towards the middle of October 1888 Gauguin left Pont-Aven to join Van Gogh 
in Arles, and it is only in the first days of 1889 that he went to Paris where Bernard 
undoubtedly saw him frequently *. 

Gauguin was organizing the Exposition du Groupe Impressionniste et Synthé- 
taste at the Café Volpini, in which they both showed their works. Together they 


32. BERNARD, Souvenirs, Op. cit, p. 11. 
cu AURIER, Le Symbolisme pictural: Paul Gauguin, in: “ Mercure de France,” March 1891, 
pp. 155-165. 

34. “ That is what Gauguin and Bernard feel, they do not ask at all the correct shape of a tree, but 
they do insist that one should say if the shape was round or square... ‘They will not ask the correct tone 
of the mountains, they will say, By God, the mountains were blue, were they, then chuck on some blue, and 
do not go and tell me it was a blue rather like this or that...” Van Gocu, Letters, Op. cit., letter 607, p. 393. 

35. The movements of Gauguin in the beginning of 1889 are hard to follow. He went to Paris where he 
stayed at Schuffenecker’s upon returning from Arles late in December of 1888 (Eminx BERNARD, Souvenirs, 
Op. cit. p. 13). According to JOHN REWALD, he went to Pouldu in the spring (Post-Impressionism, Op. cit. 
Chap. 5, footnote 4) but returned to Paris to organize the Exposition du Groupe Impressionniste et Synthétiste. 


FIG. 14. — GAUGUIN. — Fighting Breton Children. — Formerly Ambroise Vollard Collection, Paris; 
Present Whereabouts unknown. Photo. Vtzzavona. 
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visited the Exposition 
Universelle and greatly 
admired the more exotic 
displays: “It mays bent 
that time that they began 
to think seriously of set- 
ting out together to the 
tropics where they would 
found a colony of artists. 

Gauguin went to 
Brittany in the beginning 
of June 1889 * and in the 
fall he was in Pouldu 
where he remained until 
early in February 1890 *. 
Bernard had been for- 
bidden by his parents to 
stay in Pont-Aven and 
| : was in St.-Briac®. He 
did not see Gauguin until the latter’s stay in Paris between February 1800 * and 
June 1890". In the meantime they corresponded regularly and sent to each other 


FIG. 15. — GAuGuIN. — The Vision after the Sermon. 
National Gallery, Edimburgh. (Photo. Vizzavona.) 


36. Gauguin est parti a Pont- 
Aven il y a une quinzaine de jours. 
THEeo Van Gocx, Lettres à son 
frère Vincent, 1932, p. 45. The 
letter is dated June 16, 1889, 
which implies that Gauguin left 
Paris in the beginning of that 
month. He spent some time in 
Pouldu that summer (see: Gau- 
cuIN, Lettres, Op. cit., pp. 162- 
163) after which he returned to 
Pont-Aven till the fall. 

37. Gauguin was in Pont- 
Aven until the end of September. 
(Gaucuin, Lettres, Op. cit., p. 167). 
His name appears on the register 
of the Inn of Pouldu with the 
date, October 2. (CHASSÉ, Op. 
ice, 30s Cade 

38. GAUGUIN, Lettres, Op. 
cit., p. 162. 

39. Gauguin arrived in Pa- 
ris on Feb. 8, 1890. THro Van 
Gocx, Lettres, Op. cit, p. 95, 
dated Feb. 9, 1890. 

40. “I am very glad to 
learn from your letter that you 
are going back to Brittany with FIG. 16. — BERNARD. — Breton Women in the Meadow: d. 1888 
de Haan.” From a letter by Vin- Formerly in the Collection of Maurice Denis, Paris, 
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drawings and photographs of their works. Bernard returned to Paris some time in 
October 1889 “. 

Few of the works which Gauguin executed after 1888 show the direct stylistic 
influence of Bernard: the two artists often painted similar subjects, and it is un- 
doubtedly through Bernard’s influence that Gauguin painted a whole series of works 
with religious themes, but these continue the trend of his own stylistic development 
rather than reveal the impact of Bernard’s latest experiments. Both artists did 
paintings of Christ in the Garden of Olives in November 1889 “, and the two ver- 
sions are a case in point: 
that of Gauguin (fig. 18), 
however cloisonniste in ap- 
pearance, shows his charac- 
teristic supple and sugges- 
tive treatment, and, applied 
in a vigorous hatched tech- 
nique, are the sparkling 
colors which he seems to 
have adopted after his stay 
with Van Gogh. The emo- 
tional message—the loneli- 
ness of Christ—is conveyed 
successfully, and the fact 
that the figure of Christ is 
a portrait of Gauguin him- 
self, mournfully deploring 
his fate, in no way detracts 
from the gravity of the 


FIG. 17. — BERNARD. — Bathers, d. 1888. 
scene Michel-Ange Bernard Fort Collection, Paris. 


The painting by Ber- 
nard (fig. 19) has more rigid outlines, and we notice in it a completely novel develop- 
ment: the forced expressions and distorted forms show an affectation which is 
essentially manneristic. The second figure from the left, incidentally, is a caricature 
of Gauguin portrayed as Judas *. 

Vincent Van Gogh did not approve of the subject matter. Moreover, he was 
highly critical of Bernard’s picture, photographs of which the latter had sent him: 
“you can see that it is someone who is mad on the primitives—but frankly the 


t to Gauguin. Van Gocu, Further Letters, Op. cit., letter 643, p. 471, around June 19-24, 1890. 
os 41. See had returned to Paris by October 4 THEo Van Gocx, Lettres, Op. cit, p. 69, dated 
Oct. 4, 1889. 
42. Van Gocu, Letters, Op. cit., letter 614, p. 409 (Nov. 1889). 
43. Gaucutn, Lettres, Op. cit., p. 178. 
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English Pre-Raphaelites did much better, and then, Puvis, and Delacroix, much more 
healthy than the Pre-Raphaelites. 

“Tt is not that it leaves me cold, but it gives me a painful feeling of collapse 
instead of progress **.” 

Van Gogh was remarkably penetrating in his judgement. The young artist was 
going through a serious crisis in the evolution of his art, and he was aware of it. 
He wrote to Gauguin: “... the more I wish for works that are very advanced, very 
highly finished, the more I get bogged down and am led to the non-affirmative, the 
empty...” He seems to have realized fully what dangers this represented for the 
future of his artistic career, for he added in the same letter: “T have become extre- 
mely worried, not so much over my own existence as over that of my possible talent... 
all in all, it is perhaps merely [through] a few clumsy trials that I have secured your 
confidence, and all this has probably disappeared by now *.” 

This statement was tragically true. Bernard was never to produce anything so 
good as his excellent “clumsy trials.” 

In 1890 and 1891 Bernard seems to have adhered to the cloisonniste technique, 
while allowing the expressive content to range from the complete lack of expression 
of his “hard” style, to the affectation of his “manneristic” style. 

The Woman and Haystacks (fig. 21) falls into the first category; it is a distin- 
guished piece of decoration, but totally lacks intensity. Gauguin’s Potato Field 
of 1890 (fig. 20), has a richer pictorial quality and real poetic content. 

The Lamentation (fig. 22) *° is perhaps the most extreme of Bernard’s works in 
the “manneristic” style. We only have to compare it with a painting of a similar 
subject, Gauguin’s Calvaire Breton, to realize that by this time Bernard was break- 
ing away completely from the ideals of 1888. 

Bernard’s work of the following few years shows still another trend. While 
remaining within the broader characterizations of the cloisonniste technique, there 
is an obvious and somewhat forced tendency towards sentimentality. 

Gauguin, on his part, was following a completely different direction. It is not 
the purpose of this article to trace in detail the evolution of his style during 1880. 
Suffice to say that in the summer of that year he was beginning to experiment with 
the elements that were to lead to his exotic style. We can get an indication of this ' 
in a letter of Theo Van Gogh to Vincent of October 22, 1889 *", in which he refers 
jestingly to “a Breton woman with Japanese gestures.” There is already a refe- 
rence to Gauguin’s new manner in Theo’s letter of September 5 . By November 16 


44, Van Gocu, Letters, Op. cit., letter 615, pp. 411-412. 

45. Unpublished letter in M. Pola Gauguin’s Collection. It is an answer to Gauguin’s letter of Lettres, 
Op. cit, p. 162, and is answered on p. 166. See original French text of this letter in Appendice, I, which 
appears here at the end of the translated text of the present article: p. 259, 

46. It may be this painting which is mentioned in: GAUGUIN, Lettres, Op. cit., pp. 172-173. 

47. Turo Van Gocu, Lettres, Op. cit. p. 71. 

48. Ibid., p. 64. 


FIG. 18. — GAuGuIN. — Christ in the Garden of Olives. — Norton Gallery of Art, West Palm Beach, Florida. 


FIG. 19. — BERNARD. — Christ in the Garden of Olives. — Present Whereabouts Unknown. 
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he had completed the carving Soyez Amoureuse, Vous Serez Heureuse”, which 
fully conveys the sense of mystery after which he was striving, and may be con- 
sidered as his first truly exotic work. The visit to the Exposition Universelle in the 
spring of that year was having its effect, and Gauguin was on his way to a new ven- 
ture in his artistic career that was leaving Bernard and the experiments of 1888 far 
behind °°. 

It is only fair to add that Gauguin occasionally returned to the decorative and 
rigid synthetist style as late 1890 and 1891, as for instance in the now disappear- 
ed Reapers *', and in La Perte du Pucelage. 

The chief reason for the break between Bernard and Gauguin is the fact that 
Bernard was not asked to participate in the exhibition of Gauguin’s works previous 
to the latter’s departure sale, at the Hotel Drouot, on February 24, 1891. In the 
course of the sale, Bernard’s sister Madeleine said to Gauguin, “Monsieur Gauguin, 
you are a traitor, you have broken your pledge and done the greatest harm to my 
brother, who is the real initiator of the art which you claim as being your own *.” 
Shortly afterward, the critic G.-Albert Aurier wrote his article Le Symbolisme en 
Peinture: Paul Gauguin, in which Bernard was not even mentioned”. This must 
have been all the more painful to the latter since it was he who had fret met Aurier 
in St.-Briac, in 1888, and who had latter introduced him to Gauguin * 

There seems to have been other disagreements between the two artists before the 
final break. In the summer of 1890, the two men were still planning to go together 


at Goupil’s. Ibid., p. 72. 


50. In her article, Sym- 
bolist Painters, in: “ Mar- 
syas, ” vol. I, 1941, pp. 117- 
154. A.A. Warzis draws the 
distinction between synthetism 
and symbolism. It may be 
fitting to consider the develop- 
ment in Gauguin’s art in the 
fall of 1889 as marking the 
transition between synthetism 
and symbolism. For a study 
on the first exotic paintings, 
see: H. Dorra, The First Eves 
in Gauguin’s Eden, “ Gazette 
des Beaux-Arts, ” March 1953, 
pp. 189-202. 


. _ 51. A photograph of the 
painting exists at Vizzavona’s, 
in Paris. 

52. BERNARD, Beers 
etc., Op. cit, p. 12. 


53. G.-ALBERT AURIER, 
Op. cit. 


54. BERNARD, Lettre ou- 
FIG. 20, — GAUGUIN. — The Potato Field, d. 1890. verte à M. Camille Mauclair, 
Hon. and Mrs. Averell Harriman Collection, New York. Op cit., p. 334. 


49. Theo had received it 
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to some tropical land *. In 
August, Gauguin criticized 
severely a drawing by Ber- 
nard in which he detected 
“a concern with anatomy 
in the manner of Michelan- 
gelo**.” In the fall, Gau- 
guin refused to help Ber- 
nard to organize a posthu- 
mous exhibition of the 
works of Van Gogh: 
“. considering the stupidity 
of the public, it is quite 
untimely to remind them of 
Vincent and his madness: Sidi ae vagaries aoe 

when his brother is in the | | 

same predicament! Many people say that our painting is mad, you are doing us harm 
without doing Vincent any good, etc... Anyhow, do it, but it is Iproric *.” 

Gauguin and Bernard never saw each other after the sale of 1891 Ÿ. In 1892, 
Gauguin was referring to his erstwhile friend as a “young little snake.” In 1805, 
Bernard was publishing in the “Mercure de France” his Lettre ouverte à Camille 
Mauclair in which he outlined the history of his own career, and also accused Gau- 
guin of having: “benefitted from (the greatest) share of my own efforts °°.” 

It is probably to answer this accusation that Gauguin prepared an article which 
was never published, now in the possession of M. Pola Gauguin®. This it not 
altogether a candid piece of writing—there is in it a malicious implication that Ber- 
nard’s unsigned works in the style of Cézanne might have been intended as forge- 
ries—but the article confirms an interesting point: it stresses the admiration that 
Bernard had at one time for Seurat. Gauguin, moreover, was justified in exhort- 
ing him: “Instead of attempting to make up for yourself a personality which you 
never had through your writings, produce works with a certain consistency 
and do not expose yourself to being called a trickster by a whole generation of 
painters who have followed your development since your beginnings in Pont-Aven.” 


55. Gaucuin, Lettres, Op. cit., pp. 186, 187, 188, 189. These letters were probably written around June 1890. 
It is at that time that Vincent Van Gogh, in one of his letters to Theo, makes a reference to Gauguin’s plan 
of going to Madagascar. (Van Gocx, Letters, Op. cit., letter 646, pp. 476-477.) 

56. Gaucuin, Lettres, Op. cit., p. 201. : 

57. Lbid.- p: as ay ee 

58. BERNARD, Notes eS); = ott. ; 

59. Gauguin, letter to Serusier, dated March 25, 1892, in: Pau, SERUSIER, L’A.BC. de la peinture, 
1942, p. 59. 

60. BERNARD, Lettre ouverte à M. Camille Mauclair, Op. Cita, D: 334. | 

61. Paul Gauguin’s unpublished article in M. Pola Gauguin’s Collection. (Notes sur Bernard.) See its 
original French text in Appendice, II, at the end of the translation of the present article: p. 260. 
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So, we have seen that 
Bernard could not have in- 
fluenced Gauguin during 
their first meeting in 1886. 
His own style was far too 
hesitant and immature for 
that, but they were both 
heading in the same direc- 
tion, and if either of them 
was influenced by the other, 
it was Bernard. The young 
artist developed a personal 
manner in 1887, when he 
was in close contact with Van Gogh, Lautrec, and the neo-Impressionists, and could 
and did see works by Gauguin, although the latter was in Panama and Martinique. 
He was to the fore of the artistic avant-garde and his first cloisonmste pictures 
are from that year. These represent a crystallization of the trends toward sim- 
plification of post-Impressionism and, in any case, it seems that the real inventor of 
the stained-glass technique was Anquetin and not Bernard. 

In 1888, when Bernard and Gauguin met again in Brittany they became friends 
and cooperated closely. It is likely that Gauguin derived direct inspiration from the 
boldly simplified outlines of Bernard’s paintings, but it must be borne in mind that 
he himself had used forceful and simplified decorative patterns as early as 1886, and 
that, even in 1888, he was never completely faithful to the cloisonniste technique, and 
experimented in other directions at the same time. It is on the intellectual plane 
that Bernard’s influence on Gauguin was strongest. Bernard, who was the better 
educated and the more articulate of the two, helped to express their common theories 
in a forceful and provocative way. It is also through the influence of the devout 
young man that Gauguin did his series of religious subjects. 

The two men started following clearly diverging lines in 1889, Bernard oscil- 
lated between an abstract, decorative style, and an affected mannerism, while Gau- 
guin was starting the experiments that were to lead to his final exotic style. 

Soon after, Gauguin left France for Tahiti, and later, Bernard for Egypt. 
Bernard too went on preaching a renovation in art, but his was based on the 
academic tradition, and no longer on the primitives. 

Whereas Gauguin was able to profit from every new experiment, Bernard, who 
also tried his hand at various styles, seems to have lost something with every step. 
His influence as a catlyst was sizable but short-lived. 


FIG. 22. — BERNARD. — The Lamentation, d. 1890. 
Present Whereabouts Unknown. 


HENRI DORRA ®. 


62. The author wishes to acknowledge his indebtedness to Mr. John Rewald who has given him frequent 
advice. 
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BAPE ET ONG REA P HIE 


+ ANGULO IñIGUEZ.—Juan de Borgoña—Madrid, 
1954. 


This book is the third of a series called Artes y 
Artistas, directed by the author himself and published 
by the Instituto Diego Velazquez, Madrid. The series 
consists of richly and well illustrated slender volumes 
which make the works of important but less known 
Spanish artists more available to a larger public. It 
was possible to achieve this aim through the noble 
donation of a great foreign scholar, Teodoro de Kar- 
man, whose interest in Spanish art was awakened by 
his late inforgetable sister, the art historian Josephina 
de Karman, an admirer of Spanish culture and art. 

The book has been written by one of the leading 
Spanish scholars, Disco ANGULO Ificurz, who has 
greatly enlarged and deepened our knowledge by his 
outstanding books and articles which cover besides 
Spanish art from the Middle Ages to the Classical 
period, such various fields as Spanish colonial art 
(cf. his monumental Historia del arte hispano-ameri- 
cano, Barcelona, 1955 ff.), Dutch and Italian 
art, etc. 

The present volume deals with the leading painter 
of the Imperial city of Toledo at the beginning of 
the XVI Century, Juan de Borgofia (c. 1470-1535) 
whose influence spread throughout Castille. He was 
the most important artist before Greco in Toledo 
although not comparable in greatness. Like Greco, he 
seems to have been a foreigner who, after having 
settled in Toledo, became a Spanish master and the 
creator of a local style. He probably came from 
Burgundy as his name suggests. Such an origin would 
explain the Flemish and German components of his 
style: besides the influence of Gerard David noticed by 
ANGULO, that of the Master of Flémalle or Van Eyck 
(pl. 8) and Diirer is quite evident in his works. 
He must have known the latter’s prints, from which he 
borrowed several details (for ex. the door of the Hell, 
pl. 29, is influenced by Diirer’s print B.41). In some 
of his murals he seems to follow the patterns of 
Northern miniatures (pl. 22-23). His landscapes (pl. 7, 
13, 14), his gothic architectural interiors (pl. 8) and 
some of his figures (pl. 5, 24) are derived from 
Flemish or German sources. 

A second, even more important, component of his 
style is Italian: besides the obvious Tuscan influences 
(Ghirlandaio) noticed by Post and Ancuro (pl. 18, 
19), there are also probably echoes of the art of 
Lombardy (Luini) (pl. 37) and, in one instance, of 


Signorelli (pl. 17). It is supposed that he made his 
apprenticeship with Ghirlandaio (Post, ANcuULO) in 
Florence, which would explain why strong Italian 
influences were integrated in a Flemish-German back- 
ground, and where he learned his mural technique. In 
Italy, he came into full contact with the Renaissance 
adopting the symetrical clarity of its compositional 
patterns, the rational construction of its space through 
vast architectural stage properties, the subtle rendering 
of the chiaroscuro, and above all, its solemn and 
serene humanity. He created a soft, idealized lyric 
style, which corresponds to that of the leading Italian 
masters of the earlier generation, coming from the 
workshop of Verrocchio: Leonardo, Perugino, Lo- 
renzo di Credi. The Flemish artist who corresponds 
to him best, being, however, of greater calibre, is 
Quinten Massys. 

In his book, ANcuLO gives a short biographical 
survey based on the very few known facts and, then, 
carefully analyzes all the documented works, illustrat- 
ing for the first time all of them. Finally, he 
convincingly attributes some hitherto little known 
works to him. 

Although ANGULO mentions the dates of the 
paintings, he does not treat them in chronological 
order in either text or illustrations. Nevertheless, 
studying the book, the reader ‘will catch a glimpse of 
this artists development from the late gothic ger- 
manic beginnings, through the assimilation of the 
Italian Renaissance up to mannerism (pl. 48). 

Anyone interested in the Spanish art of the XV and 
XVI Centuries will be delighted by the publication of 
this series. 


CHARLES DE TOLNAY. 


L.-A. MAYER — Mamluck costume. — Genève, 
A. Kundig, 1952, in-4°, 120 p., 20 pl. 


A lire cette étude très détaillée, appuyée sur une 
abondante bibliographie, le lecteur ne saurait se plain- 
dre que l’auteur ait été obligé de réduire l’ample projet 
entrevu d’abord par lui de publier une histoire du 
costume sarrazin. Si l’on admet que les exigences de 
l'édition l’aient forcé de laisser de côté des points 
secondaires concernant la joaillerie et les damasqui: 
nures de lames, il est toutefois assez regrettable qu'il 
ait dû sacrifier l’importante question des textiles, 
essentielles dans toute l’histoire du costume. 

Pour remédier à i’extréme rareté des costumes ori- 
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ginaux dont une dizaine seulement subsistent, M. L.-A. 
MAYER a consulté de nombreux manuscrits arabes 
enluminés, bien que les artistes ne donnent pas sou- 
vent les détails des costumes indiqués, se fiant à la 
connaissance qu'en avait leur public: il y a ajouté 
l'examen d'objets de bronze, souvent décorés de scènes 
de la vie de cour, malgré leur difficile datation, et des 
récits de pèlerinages aux Lieux Saints. Il a de même 
étudié avec beaucoup d'intérêt les peintures italiennes 
où figurent des costumes mamelucks, en notant très 
justement les lacunes que ce sujet présente encore. 

Signalons les pages relatives à la « brigandine », 
qui sont particulièrement intéressantes à rapprocher 
des études faites par Ch. Burt, A. HARMAND, etc. Si 
cette sorte de pourpoint a bien eu, au xrr1° siècle, en 
Orient, la diffusion que l’auteur mentionne, n’y faut-il 
pas voir l’origine de la piéce de costume a lamelles 
de fer qui apparaît en Europe au début du x1v° siècle? 
Mais s’agit-il exactement du méme vétement? 

M. L.-A. Mayer a pu aussi analyser ce costume non 
seulement dans les classes élevées et riches : calife, 
sultan, aristocratie militaire, ecclésiastiques, dignitaires, 
etc., mais aussi chez les étrangers vivant en pays 
mameluck : chrétiens, juifs et samaritains. Ce dernier 
chapitre n’est pas d’un moindre intérét pour les cher- 
cheurs intéressés par les répercussions du costume 
oriental sur le costume occidental. 


FRANCOIS BOUCHER. 


Heren Nor. — Carel Van Mander en Italié. 
Beschouwingen en notities naar aanloiding van 
ziin. (Leven dees-tijtsche doorluchtighe, Italiaensche 
Schilders, Tome III.) La Haye, Martinus Nijhoff, 
N. V., 1954, XI-370 p., 61 ill. en 36 pl., sommaire en 
anglais. Geb. fl. 17,50. 


Parmi les peintres hollandais qui vinrent en Italie 
au XVI‘ siècle, seul CAREL VAN MANDER écrivit ses 
impressions de voyage et, en réalité, c’est par ses 
écrits, plus que par sa peinture, que l’on peut apprécier 
Van MaANDER comme connaisseur de l’art italien. 

Son livre, le Schilderboeck, qui parut en 1604 à 
Haarlem, donnait des biographies d’artistes dont beau- 
coup ont été tirées de Vasari. Cependant, si le pein- 
tre écrivain hollandais suit VASARI pas à pas, il ne 
s’en montre pas moins préoccupé de faire ressortir 
tout ce qui est de quelque importance pour le lecteur 
des Pays-Bas. Enfin, le chapitre VII du livre est com- 


plètement indépendant de Vasari. Naturellement, de 
beaucoup le plus important, ce chapitre apporte des 
informations recueillies directement par l’auteur et 
complétées d’appréciations personnelles sur les peintres 
italiens de sa génération. On sait que celui-ci visita 
l'Italie entre 1573 et 1577, séjournant à Rome et a 
Florence sans toutefois jamais se rendre à Venise. Les 
artistes sont divisés en deux groupes suivant que VAN 
ManpER les ait connus ou ne les ait pas rencontrés et, 
dans ce cas, n’apporte que des renseignements qui lui 
ont été fournis. 

Ces vies d'artistes n'avaient jamais été imprimées 
entre 1618, date de la seconde édition du Schilder- 
boeck, et l’année 1931, époque à laquelle elles furent 
traduites en italien. L'ouvrage actuel, publié sous les 
auspices de l’Institut pour l'Histoire de l’Art de 
l'Université d’Utrecht, commence cette partie du 
livre de VAN MANDER et donne également une cri- 
tique de l’auteur en tant qu’écrivain et peintre. 


S. GILLE DELAFON. 


Tony Sprreris. — L’Evolution de la Peinture post- 
byzantine dans les îles Ioniennes. — Athènes. 1952. 
16 pp., 9 fig. 


L'auteur étudie l’évolution de la peinture post- 
byzantine dans les îles Ioniennes en se basant sur les 
observations qu’il a pu faire en Heptanèse ainsi que 
dans les principaux musées et collections d’Athénes. 

En présence du manque d’ouvrages relatifs a ce 
sujet, il s’est efforcé de relever les principaux éléments 
de cette peinture et d’en dégager les caractéristiques 
fondamentales. 

SiGe 


W. MUENSTERBERGER. — Vincent Van Gogh, dessins, 
pastels, études. Traduction francaise par JACQUES 
MÉGRET, imprimée pour F. de Nobele, Paris, par 
F. G. Kroonder, Bussum, Hollande, 136 p., 116 
reprod. dont 8 en coul. 


L’auteur fait savoir que les reproductions présentées 
dans cette édition ont été faites d’aprés les ceuvres 
originales de la collection de M. V. W. Van Gocx, 
de Laren, qui a été léguée au Musée municipal 
d’Amsterdam. 
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TRANSLATIONS 
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TRADUCTIONS 


MATHIEU LE NAIN’S 
INVENTORY AFTER DEATH 


Our consistent exploration of the 
notarial mementoes, at the Archives 
Nationales, in Paris, brought us to 
discover recently, amongst other docu- 
ments of importance for the history of 
French art, the inventory after death 
of the last Le Nain brother to have 
survived. Four parts may be distin- 
guished in this text: 

— A preamble throws some light 
on hitherto obscure aspects of the Le 
Nain genealogy, and defines Mathieu’s 
social standing. 

—- The inventory of the furniture 
and clothes gives an idea of the very 
simple premises where Mathieu Le 
Nain lived—in three rooms on three 
floors. The furniture was all old 
and used, and so were the garments ; 
clothes were black or gray, with no 
decoration, ribbons or “canons”. Le 
Nain had a Spanish-style twisted-up 
moustache, like that of the socialites 
of the Louis XIII period, as the in- 
ventory of his necessary-kit would 
seem to suggest. He had very few 
books—obviously, no special intellec- 
tual hobby. There was the Bible which 
all Protestants and Jansenists used to 
read at the time, the Life of Saints, 
and the History of France, by J. de 
Serres, a few “treatises,” of course, 
theological, and no novels or fiction. 
One of the books was of special in- 
terest to painters: entitled Biblical 
Paintings, it gave all the subjects to 
be treated. 


— The documents listed in the in- 
ventory! afford an estimate of Ma- 
thieu Le Nain’s financial means. 
Owner of Hotel de Ville shares, he 
had sufficient income to buy three 
houses in Paris, not to mention the 
buildings he owned in Laon, as well 
as his family home and estate. This 
is evidence of quite some wealth, 
and we ought therefore not mistake 
the modesty of his home for a sign 
of forced privation or craftsman’s 
humility—its austerity was deliberate, 
as further emphasized by the presence 
of a Crucifix. 

— Finally, the inventory of the 
222 pictures found at his home, and 
appraised by one of his colleagues 
—perhaps one of his pupils, Michel 
Semel, as he often had it done— 
gives a pretty accurate outline of 
the importance of his work. First, 
one can see how fully active the 
workshop of that 70-year old man 
remained, implying that it certainly 
must have employed a number of 
assistants. As was pointed out even 
as early as by Mariette, he “had 
devoted himself to the portrait genre.” 
Indeed, we find that, out of the 192 
pictures with subjects indicated, as 
many as 118 (close to two thirds of 
the total) are portraits “either com- 
pleted or unfinished,” generally of 
small size: heads of men or women, 
a nun, Marshals of France, noble- 
men of the royal court, even a par- 


liamentarian—the Mortier president. 
As rightly assumed by Paul Jamot, 
Mathieu was “a kind of a painter in 
ordinary of the Court.” 


According to Canon l’Eleu, “che- 
valier Le Nain” was not only a 
portrait painter, but known as well 
“for large pictures representing 
mysteries, martyrdoms of saints, 
battles and so like.” This informa- 
tion is confirmed by the inventory. 
In it are listed, indeed, 58 religious 
pictures: the Life of Christ (with a 
predominance of dramatic and 
bloody scenes—the Ecce Homo, Christ 
Led to the Calvary, the Descent 
from the Cross, the Martyrdom of 
the Innocents, Judith and the Head 
of Holophernes, the Beheading of 
Saint John), the Inferno, which is 
one of the last paintings: it was left 
merely “sketched.” Judging by the 
number of replicas, the subject most 
in demand was the Descent from the 
Cross, which Mathiews clientele 
seems to have valued particularly. 


Very few pictures were of mytho- 
logical or allegoric inspiration—just 
one painting entitled the Dawn, and 


another, representing the Liberal 
Arts. 

Hardly ten genre paintings—“ Gueu- 
series,’  “villageois,”  “ corps-de- 
garde,” ““fliteurs’” (beggaries, . vil- 


lagers, guards, flutists), a “‘vietllart” 
(viella player?). Of them it was 
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thought in the past that they repre- 
sented the main bulk of Mathieu Le 
Nain’s work. Should it be concluded 
that these pictures, valued at rather 
low prices, belong to the artist’s 
youth and, executed at the time 
when his brothers were still alive 
(e.g. before 1648), were considered as 
outdated in 16772 Anyway, just 
one of them, a “large corps-de- 
garde,” retained its value. 

The portraits were never estimated 
very high (a hundred sols at 
the utmost), nor ‘were the genre 
scenes, except for a very large 
“corps-de-garde” appraised 25 livres. 
The highest prices were reached by 
the religious paintings: 66 livres for 
a Beheading of Saint John the 
Baptist; 50 livres for a Supper at 
Enwmaus; 15 livres for a Visitation; 
15 livres for an Adoration of the Magi. 
The great inconsistency in prices and 
the recurrence of the same titles, lead 
to the conclusion that, as far as 
some of the subjects are concerned, 
original works and replicas of uneven 
quality were listed by turns. Thus, 
there are 7 Descents from the Cross, 
5 Last Suppers, 3 Mary Magdalenes, 
3 Adorations of the Magi, 2 Visita- 
tions, etc. Some of the paintings 
are on copper, others on canvas; the 
presently known Le Nain ‘works 
have, indeed, been painted on either 
copper or canvas. One also notices 
how low the general rate of the ap- 
praisals was. And another striking 
feature is that Le Nain had no works 
that were not by his own hand; 
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among his belongings one never 
finds, as is the case with his col- 
leagues, any pictures by friends, or 
replicas from famous Italian paint- 
ings. 


Mathieu’s inventory constitutes a 
very important documentary contribu- 
tion to the present state of our infor- 
mation on the art and life of the Le 
Nain brothers. All the historians of 
the Le Nains have deplored in succes- 
sion the absence of documents in 
support of their studies, and they 
often have had to turn to mere specu- 
lation for the description of the life of 
these artists and, especially, for the 
difficult ascertaining of their works. 
We owe, however, to Champfleury 
the discovery of the chief sources: in 
particular, the biographical note writ- 
ten by Canon l’Eleu early in the 
XVIII Century (published between 
1850 and 1865). In 1876, Guiffrey 
took up the study of the texts 
brought to light by Champfleury, 
submitted them to a more scientific 
manner of interpretation, and pu- 
blished, at the same time, some 
documents found in the Châtelet 
archives. Subsequent discoveries, 
mainly in the departmental and mu- 
nicipal archives of Laon, were collect- 
ed and used by Antony Valabrégue in 
his book, Les Trois Le Nain, published 
in 1904. Contemporary historians have 
exerted their astuteness merely on 
knewn or unknown works of the Le 
Nains, either authentic or considered 
as such, leaving to their three above- 


mentioned predecessors, the pride of 
having collected all the existing docu- 
mentary apparatus. 


As early as in 1876, Guiffrey wrote: 
“We will come to realize how, along 
with useful observations, the Le Nain 
historians set forth bold and erroneous 
conjectures..., driven as they were... 
by their desire to reach a solution at 
once.” Three quarters of a century 
later, in the absence of any further 
positive proof, a growing flow of 
hypothesis has been set up. Rather 
than enter into their discussion, we 
prefer to publish this text, without any 
comment other than a survey of the 
established facts, that could help the 
understanding of our document. Thus, 
without any attempt at the identifica- 
tion of the paintings mentioned in the 
inventory, we merely list, as we go, 
in footnotes, all the paintings of 
similar subjects, previously mention- 
ed in print or documents: some of 
these references were omitted in all 
these earlier literary sources. 


This notarial inventory confirms— 
and this accounts for its particular 
importance—the testimony of Canon 
l’Eleu, the only contemporary bio- 
grapher of the Le Nain. This joint 
evidence no doubt carries more 
weight than the bold contentions of 
the XX Century’s historians, even 
when their continuous repetition has 
caused them to be mistaken for ul- 
timate truths. 


GEORGES WILDENSTEIN 14. 


1A. The original text of the presently 
published inventory does not appear in 
translation; neither do, of course, the 
accompanying footnotes. 
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DAVID 


AND NEO-CLASSICAL ARCHITECTURE 


In the important work he devoted 
to his grand-father 1, Jules David 
mentions a letter addressed by the 
author of the Oath of the Horatii, on 
August 28, 1785, to the Marquis de 
Bièvre in connection with the 
exhibition of that famous work (fig. 1) 
in Rome. After emphasizing the 
flattering success which it enjoyed, he 
relates the following incident: “There 
is finally only one man who is trying 
to pick a quarrel with me because I 
did not ask for his advice— 
M. d’Azaincourt  [sic]—especially 
because I placed in my architectural 
background arches supported by 
columns which, according to him, 
were used only during the Late 
Roman Empire period. But, as 
scholarly as he may be, would he be 
more so he would know that in the 
period of my painting, it was Etruria 
which set the fashion for Italy, and 
that the Romans made use of it, just 
as the Etruscans had; and that, later 
on, they fell back into even greater 
ignorance on the arts. Yet, others 
stood up for me...” What others? 
René Schneider went slightly too far 
in speaking of Quatremère de Quincy 
and Visconti 2? In fact, Jules David, 
a few pages further on, did refer to 
these two protagonists of Neo-Classic 
esthetics as well as to Hamilton and 
d’Azara, “so conversant with the 
science of Antiquity,” and to Angelica 
Kauffmann, a Swiss woman painter 
who was becoming successfull in 
England, to the sculptor Giraud, and 
to the old Italian painter, Pompeo 
Battoni. The painting had won them 
over, but this does not imply their 
having taken any definite stand in the 
dogmatic quarrel that seems to have 
divided David and Seroux d’Agin- 
court—a French archeologist and 
numismatologist, busy gathering the 
material for his impressive History 
of Art as told by the Monuments, 
published in six volumes in 1823. 

The incident is hardly of any 
significance. In all objectiveness, it 
was mentioned by no one except Jules 
David whose sources cannot easily be 
checked. Neither Etienne Delécluze, 
nor Alexandre Lenoir, nor Miette de 


Villars—much later in time anyway— 
make any allusion to it’. As said 
about political rivalry, a purist always 
finds an even bigger purist to purify 
him. This could be applied to our 
pee esthetic discordance, and left at 
this. 


Let us bear, however, this incident 
in mind as a plausible, if not a, 
strictly speaking, accurate one. Let us 
point at once to the weakness of 
David’s argumentation. Could he have 
known in 1785 about the Etruscan 
architecture having supposedly had 
arches supported by columns? His 
opponent will show more caution 
when writing in 1823, that nothing 
remained of that architecture, which 
stemmed, he said, from the Greek 
Doric style. Both made use of the 
confusing terminology which, in that 
glorious flowering of neo-Classical 
esthetics, would call Etruscan any- 
thing in Italy looking as prior to the 
art of the Roman Empire. As to the 
Roman ignorance of the arts outside 
of the Etruscan support, David’s 
point is pitiful. 


Did he not have anything better to 
say, and could he not justify his 
architectural choice by producing 
examples not so far back or even 
contemporary with his painting? Did 
he not know about the architectural 
movement of his time? This would be 
hard to believe of any painter, least 
of all of him. We must not forget 
that when, very early in life, he had 
been deprived of paternal love, he was 
brought up with the help of his 
maternal uncles, both architects— 
Buron and Pierre Desmaisons, the 
latter an academician and an associate 
of Couture and Moreau in the werk 
at the Palais de Justice, in Paris? He 
was taught by Sedaine, himself the 
son of an architect and a companion 
of Buron’s before embarking on a 
literary career. In 1782, he had 
married Mlle Pécoul, the daughter of 
an important contractor. According 
to his grand-son, Jules, the Oath of 
the Horati had been worked out with 
the cooperation of Charles de Wailly, 
the architect of the Odeon, an 


associate of Peyre’s. David un- 
doubtedly knew Brongniart whom he 
was to help in the trying times of 
17934. His brother-in-law Hubert 
was an architect. 

Seroux d’Agincourt’s criticism con- 
cerned the portico in front of which 
are grouped the figures in the 
Oath. This has three semi-circular 
archways. The thin brick masonry 
gives it a rustic look which is in 
harmony with the character of the 
period in which the action takes place. 
These archways are directly supported 
by two smooth baseless columns, 
with capitals whose echinus seems 
somewhat crushed under an abacus 
reduced to a too thin square slab. In 
his desire to make it “Etruscan,” 
David achieved a rather poor 
“Doric.” 

Furthermore, Seroux d’Agincourt 
was not entirely wrong in reproaching 
David for having his columns carry 
arches instead of supporting a 
horizontal entablature. There we 
would have the true formula cor- 
responding to the neo-Classical ideal 
as previously expressed by J. F. Blon- 
del in his article on Architecture in 
Diderot and d’Alembert’s Encyclo- 
pedia: “We regard Greece as the 
cradle of good architecture.” This 
article was published in 1751... 

Now, Greek architecture lavishly 
promoted the portico with entabla- 
ture, while Roman architecture: 
generalized the archway portico, 
using however the square or rectan- 
gular pillar much more often than the 
column. Among exceptions, we find 
the peristyle of the House of Fortune, 
in Pompeii whose baseless columns 
have Doric capitals of rather poor 
style and semi-circular archways. 
Could David have known it? It is 
doubtful. The house, indeed, is located 
in the Eastern part of the town 
cleared away rather recently. Any- 
way, the Pompeiian example agrees 
better with the Davidian conception 
than many another arched Roman 
portico resting on columns, such as 
that of the galleries of the Forum of 
Leptis Magna or those shown on coin 
representations of ancient monuments 
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—the enormous proportions, the 
variety in style, the elaborate decora- 
tive quality, the use of twisted co- 
lumns are as many flows divorced from 
the neo-Classical ideal, which David 
and his critic would have agreed to 
reject. 

However, after enjoying a long 
and brilliant career in the art of 
Paleo-Christian basilicas and the 
Eastern Christian, Roman, Renais- 
sance and Baroque art, the semi- 
circular archway portico on columns 
remained in favor with the architects 
who—a few years before the Oath of 
the Horatii—had injected neo-Greek 
trends into French architecture. They 
could not claim that this portico 
was purely Greek; but, in making its 
archway rest on handsome Doric 
Paestum-like columns, they could 
hold their wager. Ledoux did the 
same with some parts of the ideal city 
of Chaux—the alms-house and the 
house of tradesmen (fig. 2)—the castle 
of Princess de Conti at Louveciennes, 
as well as the Parisian barriers of 
Clichy (fig. 3), Reuilly (fig. 4) and 
Italie worked upon from 1785 on®. 
Louis Le Masson was to proceed the 
same way with the gallery of the 
Royaumont abbatial house (1785- 
1789) 6; and so did Béranger in the 
court of his house in the rue Neuve- 
des-Capucins where, moreover, the 
Doric columns support rather un- 
orthodox lowered archways. But 
Béranger was still far from ending 
his struggle against “Rocaille.” On 
the other hand, the Temple porticoes 
erected in 1788 by Pérard de Mon- 
treuil were surrounded all along, by 
semi-circular archways supported by 
Doric columns 7. About the same time 
there was cut in Paris—between the 
Rue des Filles-Saint-Thomas and the 
Rue Feydeau, in connection with the 
Feydeau Theatre opened in 1789 by 
the Count of Provence—the “Passage 
des Colonnes” registered as a street 
(fig. 5 and 6) by decree of the 
26 Vendémiaire of year VIS; it still 
exists partly, a few steps from the 
Stock Exchange; the archways on 
strong columns, without bases, with 
Doric framework and capitals, are 
trimmed with flaps. 

All these examples or at least those 
conceived before 1784-1785, could 
have given David some ground for 
his discussion with Seroux d’Agin- 
court. But the latter could retort that, 
for close to twenty years, French 
architects were favoring Doric 
columned porticoes supporting an 
entablature. These existed already in 


neo-Classical architecture, of which 
it can be said—and is never said 
nearly enough—that it took con- 
siderable advance over the cor- 
responding school of painting. The 
remarkable thing is that in a number 
of cases, religious architecture took 
the lead. Trouard adopted the idea 
for the Versailles St.-Symphorien, 
consecrated in 1770, plans for it 
dating back to 17649. Potain followed 
his example at the St.-Germain-en- 
Laye parochial church started in 
1765-1766 10 and so did, after him, 
Chalgrin, at St. Philippe-du-Roule, 
conceived as early as in 1768 with, it is 
true, Ionic columns. Le Camus adopted 
this portico with entablature, but with 
Tuscan columns as supports, in the 
Coliseum, an amusement place, built 
in 1769 on the Rond-Point des 
Champs-Elysées 11; in 1775, he took 
it up using Doric Columns without 
bases, for the lower rotunda of as 
fancy a building as the Chanteloup 
pagoda. Needless to say, Ledoux’s 
creations and projects. abound in 
similar examples, closer still to the 
Paestum Doric style. The archway 
portico was most unusual with him. 

It would be very interesting to 
learn whether David knew Ledoux. 
We do know that he met Wailly, 
whose private house, built in 1778, 
rue de la Pépiniére, had a portico 
with Doric baseless columns 12. He 
knew Brongniart who took up the 
same idea in 1773-1774, at the Duke 
of Orleans’ pavilion in Rue de 
Provence, at the Monaco mansion on 
Rue Saint-Dominique, in 1775, at the 
Bouret mansion, at Vézelay, in 1781, 
in his own house, Boulevard des 
Invalides, and, the same year, in a 
particularly austere form, in the 
Capucine cloister, Rue d’Antin, today 
one of the Lycée Condorcet’s court- 
yards (fig. 7). Having to build in the 
same convent, a church with a single 
aisle, he made there a series of semi- 
circular archways on rectangular 
pillars and not columns. For the 
Romainville church, of basilical plan, 
built in 1785-1787, he returned again 
to the double Doric colonnade with 
entablature 13. The architecture of the 
Menus-Plaisirs building, intended for 
the Assembly of the Notables of 1787, 
by Pierre-Adrien Paris, corresponded 
to the same basilical type, using the 
Doric Order 14, 

Thus it appears that Seroux d’Agin- 
court’s comments of the architectural 
settings in the Oath of the Horatii 
did have a certain value. Did David 
take them into consideration? In the 


last years of the Old Regime, he 
produced several large paintings of 
neo-Classical style. Each included an 
architectural setting. In the Death of 
Socrates (1787), it is reduced to a 
wall, cut by an archway, on the left. 
That of the Love of Paris and Helen 
(fig. 8), 1788, consists of an en- 
tablature on caryatids ; it is commonly 
said that David borrowed it from the 
famous decoration by Jean Goujon, at 
the gallery of the big ball-room, in 
the Louvre. This brought him closer 
to the spirit of neo-Classical 
architecture, with his models now 
sought not only at Paestum but also 
in Athens, and the famous subject 
illustrated by the Erechtheion taken 
up again, as, ealier, by Jean Goujon. 
Also in 1788, Durand built in Paris, 
rue du Faubourg-Poissonnière, the 
Lathuille mansion with a caryatid- 
decorated loggia on top of a solid 
Doric portico with entablature. In 
1789, Legrand and Molinos placed 
caryatids on the second floor level of 
the Feydeau Theatre’s façade—even 
at the risk of putting them to the 
heretic use of supporting archways 15. 
Getting more strictly neo-Classical, 
David was to give his 1789 Brutus 
(fig. 9) a purely Greek architectural 
setting—smooth baseless Doric 
columns with truer capitals than in 
the Oath of the Horatii and, this 
time, an entablature. Historically 
speaking, however, the subject did 
not require a Greek decoration more 
than that of 1784 had. Nevertheless, 
the evolution was obvious. 

It would indeed be hazardeous to 
make it appear as a result of the little 
dispute over uncheckable sources 
mentioned by Jules David. Moreover, 
the evolution of David’s art prevents 
us from following it, if only to observe 
its deviation. Absorbed by the 
current revolutionary events, David 
was not to return to the great 
Classical compositions except in the 
Sabines (fig. 10), conceived during his 
captivity in Luxemburg, in 1793, and 
not completed before 1799. Its 
architectural setting is strangely 
Medieval, with a crenelated fortress 
surrounded by machicolations rising 
on the left. It is no longer either 
Etruscan or Greek, and to speak of a 
troubadour style would be far-fetched. 
However, is it not interesting to find 
David here hesitating anew over the 
choice of architectural forms—thus 
making another of his many contribu- 
tions to the rise of Romanticism? 


RENE CROZET. 


TRADUCTIONS — TRANSLATIONS 


253 


ENCORE 


UN CARICATURISTE AMERICAIN 


Aujourd’hui, où l’attrait de l’Amé- 
rique, de son art, de sa littérature, 
du moindre aspect de la vie améri- 
caine, c’est-à-dire de tout ce qu’on 
entend sous le vocable de la « cul- 
ture et de la civilisation américaine » 
semble avoir atteint son apogée — et 
ceci au point de supplanter le pres- 
tige des valeurs occidentales — un 
nouveau nom peut quand même en- 
core être ajouté à la liste des artistes 
américains en présentant à un public 
plus vaste les aquarelles, d’une qua- 
lité aussi sûre que divertissante, d’un 
humoriste du début du x1x° siècle. 

James H. McCulloh, docteur en 
médecine, n'était pas un peintre pro- 
fessionnel et, en dehors de ses amis 
les plus proches, rares doivent être 
ceux qui ont eu vent du talent qu'il a 
déployé dans le domaine de la cari- 
cature, en tirant ses modèles, ou 
plutôt ses victimes, du milieu litté- 
raire et mondain auquel il apparte- 
nait. Une étude nécrologique parue 
le 28 décembre 1869 dans le journal 
“Sun” de Baltimore (Maryland) 
rendait hommage au côté public de sa 
vie « Le docteur James H. Mc- 
Culloh, disait cette notice, est mort 
mardi dernier d’une paralysie après 
un mois de souffrances. Diplômé de 
la Faculté de médecine de l’Univer- 
sité de Pennsylvanie vers le début 
de la dernière guerre avec l’Angle- 
terre, il occupa le poste de chirur- 
gien dans la flotte du capitaine Gor- 
don, expédiée de Baltimore pour sur- 
veiller le mouvement des croiseurs 
britanniques autour de la baie du 
Chesapeake. Il servit également de 
chirurgien dans l’armée de réserve 
et assuma la charge des blessés à 
North Point, finissant par être affecté 


à la frontière du Nord. Après la fin 
des hostilités, il fut nommé contrô- 
leur adjoint des douanes de notre 
port, n’abandonnant cette fonction que 
vingt-huit ans plus tard lorsqu'il 
donna sa démission et se retira de 
toute vie active. Le docteur McCul- 
loh a toujours pris fermement posi- 
tion dans notre vie littéraire et reli- 
gieuse, et fit partie de beaucoup des 
sociétés humanitaires ou littéraires 
les plus importantes de notre ville. Il 
était doué d’une grande curiosité 
scientifique et avait su soustraire à 
ses nombreuses occupations le temps 
d'écrire deux ouvrages, l’un intitulé 
Researches, philosophical and anti- 
quarian concerning the aboriginal his- 
tory of America1, et l’autre Credi- 
bility of the Scriptures 2, etc., dont il 
a publié en 18528 et 1867 4 des édi- 
tions revues et augmentées. Il mourut 
à l’age de soixante-dix-huit ans, ayant 
joui de l’estime de tous ceux qui le 
connaissaient. » 

En dehors de cette note conscien- 
cieuse, nous savons qu'il était le fils 
de James et de Margaret McCulloh, 
et qu’il était né le 4 décembre 1781. 
Il épousa en 1824, Eliza Mactier, et, 
à sa mort, une veuve, sœur de sa pre- 
miére femme, Dorothea Mactier John- 
son 5, Son ami, John Neal, a écrit 
sur lui personnellement qu'il était 
« un homme d’un talent sobre et 
modeste, doué d’un parfait bon sens 
qui, avec peu ou point de génie pour 
le verbe rimé, fautait parfois en écri- 
vant des vers dans le style de sir Wal- 
ter Scott, qui fit paraitre le “ Por- 
tico”...6. Le docteur McCulloh fut 
également membre du Sénat de Ma- 
ryland. Toutefois, ici nous tenons a 
le faire remarquer surtout comme 


illustrateur et comme trésorier du 
Club Delphique7 qui subventionnait 
le “ Portico” — revue d’un grand 
chauvinisme dans son admiration des 
Etats-Unis et dans sa sévérité vis-a- 
vis des auteurs étrangers8 (l’un des 
soixante-douze périodiques nouveaux 
dailleurs lancés a Baltimore entre 
1815 et 1833) ». 

Le Club Delphique de Baltimore 
avait été organisé en 1816 par un 
groupe de neuf hommes, un par muse, 
et ses réunions avaient lieu tous les 
samedis à 6 heures et demie du soir, 
soit chez l’un de ses membres soit 
au bureau de l’un d’eux, où « ils se 
préoccupaient davantage d’assurer 
leur propre divertissement que le 
progrès de la littérature ». A en 
juger d’aprés les minutes de ces 
séances, il n’y avait la qu’une suite 
de discussions joyeuses, d’improvisa- 
tions d’épigrammes, de plaisanteries 
et de chants. Ces réunions se termi- 
naient d’habitude par un souper aux 
huitres ou aux perdreaux, ou aux 
canards ou, tout simplement au fro- 
mage et biscuits, avec du whisky et 
des cigares en supplément. A chacune 
des séances, un des membres lisait 
un essai ou un poéme dont le sujet 
lui avait été commandé a la réunion 
précédente, et un bon nombre de ces 
essais ont fini par voir le jour dans 
le ‘‘ Portico” ou dans le “ Journal 
of the Times” 9. Plus tard, ces réu- 
nions se tenaient régulièrement au 
Tusculum (la demeure de William 
Gwynn) un édifice de style classique 
di à Robert Cary Long 10. La, par 
égard pour leur hôte, tous les mem- 
bres partageaient entre eux les frais 
du champagne consommé a raison de 
50 cents chacun. Aucun sujet, aussi 
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osé fût-il, n’échappait à l’attention de 
ces hommes lorsque, le samedi soir, 
ils abandonnaient leur dignité quoti- 
dienne pour laisser libre cours à leur 
fantaisie, dans l'intimité de leur foyer 
ou dans le cadre curieux de la maison 
de Bank-Lane, au sein de cette amitié 
confraternelle 11. Ces réunions eurent 
un tel retentissement qu’elles furent 
attaquées dans la presse 12. Le “ Por- 
tico” et plusieurs autres journaux 
en ont, de plus, donné la description. 

Ceux qui s’amusaient ainsi et qui 
se donnaient des surnoms comiques 
Yun à l’autre, étaient William Sin- 
clair (Muggins Sin-clear), John D. 
Readel13  (Blearis ‘von Crambo- 
graph), (figures 2, 3 et 5), Tobias 
Watkins (Pertinax Particular), Ja- 
mes H. McCulloh (Abraham : Ke- 
nuckkofritz) (fig. 4), John Pierpont 
(Hiero Heptaglott), Horace H. Hay- 
den (Jasper Hornblende), John Neal 
(Jehu O’Cataract), J. D. Learned 
(Surragate Sackvert), E. Denison 
(Precipitate Pasquin), H. M. Bra- 


ckenridge (Perigrine Bochinjoche- 
lus), Paul Allen (Solomon  Fitz- 
Quizz), (figure 6), William 


Gwynn (Odopoeus Sulekqui), Thomas 
Maund!4 (Damon ap Ramrod ou 
bien Lothario Meliboeus), J. D. Du- 
catel (Basaltes Cranioscopus) et John 
H. B. Latrobe (Orlando Garangula, 
Choleric combustible ou sir John Mit- 
tumus Hall). De temps en temps, on 
voyait paraître à ces séances des 
hommes aussi connus que pleins de 
talents, tels Francis Scott Key, Ro- 
bert Goodloe Harper, John Howard 
Payne, William Wirt, Rembrandt 
Peale, Samuel Woodworth, Peter 
Cruse et John P. Kennedy 15. 

Le Club de Delphes n’était pas spé- 
cialement caractéristique pour Bal- 
timore, ni unique en son genre; il 


était un échantillon typique de ces 
sociétés d’hommes de lettres, d’artis- 
tes, d’acteurs ou, simplement, de la 
bohème de l’époque, bien que ce 
groupe-ci était particulièrement fé- 
cond : ses seize membres avaient à 
leur actif au moins quarante-huit 
ouvrages, et douze d’entre eux étaient 
rédacteurs d'autant de revues et jour- 
naux. C'était un club du genre de 
l’Ancient Club, du Nine Worthies ou 
du Kilkenny Lads, tous trois de New- 
York; du Conversation Club de 
Charleston (lequel était pourtant net- 
tement plus sérieux), du Club du 
Mardi, de Philadelphie, et du Con- 
necticut Wits, de Hartford. C’est 
d’une société de cet ordre qu’Edgar 
Allen Poe a fait la satire dans ses 
Tales of the Folio Club, et sa parodie 
est si exacte qu’il a dû être renseigné 
sur les Delphiens de très près s’il ne 
les a pas rencontrés personnellement 
ou sil n'a pas eu entre les mains Jes 
minutes mêmes de leurs réunions 16. 
fl se peut aussi qu’il ait pu consulter 
celles du Club du Mardi, d’Annapo- 
lis 17. C’est du moins ce que les dates 
et les œuvres données disponibles font 
supposer. On ne saurait guère penser 
que les Delphiens aient pu ignorer 
leur prédécesseur provincial tous 
deux se plaisaient à l’emploi de sobri- 
quets absurdes; tous deux avaient 
leur médaille spéciale; chacun célé- 
brait les anniversaires par des pro- 
cessions ou des odes spécialement 
composées ; chacun se vantait de l’an- 
cienneté de ses prototypes; tous deux 
,employaient la méme tournure de 
phrase, « this here club », en par- 
lant d’eux-mémes, et enfin, les ves- 
tiges du club le plus récent sont 
singulièrement pareils à ceux qui 
subsistent de l’organisation du XVItI* 
siècle : ce sont, dans les deux cas, 


des minutes illustrées et détaillées, 
toujours en deux exemplaires : la ver- 
sion originale et une copie revue et 
corrigée 18. 

Le docteur Alexander Hamilton, du 
Tuesday Club d’Annapolis, était à 
la fois le secrétaire et le dessinateur 
du groupe du xvrri° siècle. Les dé- 
tails sur le Club le plus récent furent 
relevés par deux autres médecins. On 
doit au docteur John Readel les 
notes sur les longues séances noc- 
turnes des Delphiens et la copie 
ultérieure de ce compte rendu, tandis 
que, comme nous l'avons déjà dit, 
c’est au docteur McCulloh que l’on 
doit les caricatures dont les comptes 
rendus étaient illustrés. Readel, avec 
Watkins et Gwynn, était l’un des 
animateurs de cette organisation. 
McCulloh, qui était son artiste atti- 
tré, pouvait s’enorgueillir de dé- 
ployer, à côté de ses nombreuses 
occupations civiles et militaires, reli- 
gieusés, laïques et littéraires, un vrai 
talent de caricaturiste dans ses aqua- 
relles pleines d’espoir et d'intelligence 
subtile. 


Rares sont les originaux conservés 
des caricatures américaines, et il en 
est de même, hélas, de leurs repro- 
ductions gravées. Ces feuillets, aussi 
nets que brillants, varient de dimen- 
sions mais point de qualité, à l’excep- 
tion, peut-être d'un lavis au sépia 
(certainement une imitation d’une 
illustration de Hamilton pour le 
Tuesday Club) qui est moins bon. 
Fidèles, tous, aux traditions de la 
caricature anglaise du x1x° siècle, ces 
feuillets nous font naturellement pen- 
ser à un Rowlandson ou à un Cruick- 
shanks. 
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EMILE BERNARD 


deck: 


PAUL GAUGUIN 


Dans les nombreux écrits sur la 
querelle du synthétisme, l’on ne trouve 
aucune étude détaillée des origines 
du style d'Emile Bernard ni une 
analyse serrée des rapports de celui- 
ci avec Gauguin. L’appui généreux de 
Mme Emile Bernard, veuve de l’ar- 
tiste, de M. Michel-Ange Bernard 
Fort, son fils, et de M. Clément 
Altarriba, son gendre, nous a permis 
d'étudier plusieurs œuvres de jeunesse 
et certains écrits inédits qui éclaircis- 
sent les origines et le développement 
du synthétisme. M. Pola Gauguin, le 
fils de Paul Gauguin, a bien voulu 
nous communiquer des lettres inédites 
qui lui appartiennent. 

Emile Bernard est né à Lille, en 
1868 Sa famille s'établit à Paris 
quand il était encore très jeune, et il 
y fit ses études au Collège Ste-Barbe ?. 
Il s’intéressait à l’art plus qu’à ses 
études, et un carnet de dessins 3 con- 
tenant ses premières œuvres révèle 
un talent précoce, bien que la diffé- 


rence frappante entre son propre Por- 
trait et son Etude d’après le « Don 
Quichotte » de Gustave Doré (fig. 1 
et 2), datant probablement de son 
adolescence, annonce déjà ces inéga- 
lités de valeur, qui allaient être 
caractéristiques de son art tout en- 
tier. S'il était capable de la simpli- 
cité et de la fermeté que nous 
voyons dans le Portrait, il avait 
aussi tendance aux exagérations in- 
sipides de l'Etude d’après Doré. 
Bernard passe l'hiver de 1885- 
1886 à travailler dans l'atelier de 
Cormon, un professeur dont le plus 
grand mérite fut d’avoir été le mai- 
tre, pendant quelques temps, de Vin- 
cent Van Gogh et de Henri de 
Toulouse-Lautrec. Le jeune Bernard 
ne mit pas longtemps à se: faire 
chasser de cet atelier à cause de 
ses tendances progressives * et, après 
une violente querelle avec sa famille, 
il obtint de son père la permission 
de faire un voyage à pied en Breta- 


gne. Il partit le 6 avril 1886, à l’âge 
de dix-huit ans 5. 

Bernard fit la rencontre de Gau- 
guin au mois d'août de la même 
année, à Pont-Aven6. En décrivant 
cet événement, bien plus tard, Ber- 
nard essaye d’amoindrir l'importance 
des échanges artistiques entre les 
deux peintres : « ...il ne fit nulle- 
ment attention à moi, ne vit rien de 
ma main, et je n’apercus ses œuvres 
que lorsqu'il les promenait sur son 
dos, en allant travailler 7.> En écri- 
vant ceci, Bernard tentait sans doute 
d'attribuer plus d'importance à sa 
seconde rencontre avec Gauguin, en 
Bretagne, en 1888, quand, d’après lui, 
son talent était pleinement déve- 
loppé 8, et il était donc mieux outillé 
pour la part qu'il aurait jouée dans 
le développement de Gauguin. 

En réalité, Bernard s'était intéressé 
vivement aux œuvres de Gauguin dès 
leur première rencontre; il écrivit 
même à ses parents : « Il y a aussi 
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un impressionniste nommé Gauguin, 
un garçon très fort, il a trente-six 
ans, et dessine et peint très bien®. » 
Bernard ajoutait, dans la même lettre, 
qu'il comptait rester à Pont-Aven 
pour y peindre. 

De cette époque, il existe des œu- 
vres datées des deux peintres, et l’on 
est donc en mesure de juger des ten- 
dances générales de leur art. Il paraît 
certain qu’au départ ils ont pris la 
méme direction. 

Gauguin rompait ses liens avec 
l’impressionnisme. Déjà dans ses Bai- 
gneuses de 1885, peinture exécutée a 
Dieppe (fig. 3) 19, on trouve des sur- 
faces plates et de couleur uniforme 
entourées de contours fortement 
accentués. Ceci diffère considérable- 
ment de la technique divisionniste 
qu'il avait employée jusqu'alors. Ce 
changement est peut-être dû à l’in- 
fluence de ses discussions avec Degas 
qu'il venait de rencontrer à Dieppe 11. 
Cette tendance est encore plus sen- 
sible dans la Nature Morte au profil 
de Charles Laval (fig. 4), où non 
seulement il emploie ces surfaces 
plates et l’arabesque des contours 
avec un sens décoratif consommé, 
mais aussi il semble rendre hommage 
indirectement à Degas en adoptant 
un de ses genres de compositions pré- 
férés, avec cette asymétrie de l’en- 
semble coupé par l’arête du tableau. 

Ces changements s'expliquent par 
l'effort qui devait permettre à Gau- 
guin de se dégager complètement de 
la tutelle artistique de Pissarro pour 
parvenir à l'originalité -frappante de 
ses tableaux de la Martinique de 
1887, et au synthétisme de ses toiles 
de 1888. Il est intéressant de noter 
que Gauguin parlait de son « synthé- 
tisme » dès 1886 12. 

Il n’existe que peu d'œuvres 
d'Emile Bernard que l’on puisse da- 
ter de 1886 avec certitude. Une 
esquisse (fig. 5) datée d'avril 1886, 
c'est-à-dire d'environ quatre mois 
avant la rencontre avec Gauguin, 
présente une application molle et un 
peu romantique de la technique du 
pointillé. Un dessin de Femmes 
Bretonnes (fig 6), exécuté à Pont- 
Aven la même année, fait preuve de 
plus de décision et de fermeté, et 
indique une nouvelle recherche de 
simplicité. 

Dans l’ensemble, les œuvres de 
Bernard de 1886 sont hésitantes et 
manquent de maturité. Il est certain 
que Gauguin n’a pas pu en être 
influencé. Il semble beaucoup plus 
probable que la tendance de Bernard 
vers sun style simple reflète les 


expériences de Gauguin, ainsi que 
les directions générales du mouve- 
ment post-impressionniste. 

Cette même année, en automne, 
Bernard retourna vivre avec ses 
parents, à Asnières, dans la banlieue 
parisienne. Il y passa l’hiver de 1886- 
1887, et fréquenta le groupe que Vin- 
cent Van Gogh appelait « les Impres- 
sionnistes du Petit-Boulevard ». Il 
avait déjà rencontré ‘Toulouse-Lau- 
trec (fig. 7) à l'atelier de Cormon, 
et s'était lié d’amitié avec Vincent 
qu'il avait rencontré chez le Père 
Tanguy, le marchand de couleurs. 
Pendant quelques temps, il fut l’ami 
de Signac (fig. 8). Il indique, dans 
ses notes, que celui-ci vint lui rendre 
visite après avoir vu un de ses 
tableaux à une exposition néo-impres- 
sionniste, à Asnières. Mais, au prin- 
temps de 1887, les deux hommes 
s'étaient querellés, et Bernard mena- 
ça de ne pas prendre part à l’expo- 
sition organisée par Vincent, avenue 
de Clichy, si Signac y était repré- 
senté 18, 

L'hiver de 1886-1887 fut, pour Ber- 
nard, une période d’expérimentation 
intense. Il fréquentait un groupe 
d'innovateurs actifs. Son esprit inci- 
sif et son enthousiasme lui permirent 
de se mettre à l’avant du mouvement 
artistique. Son Faucheur (fig. 9), de 
cette époque, est peint en touches 
courtes, rapides et parallèles, telles 
que celles qui étaient destinées à 
caractériser le style de Vincent Van 
Gogh, alors que Vincent lui-même 
était moins audacieux. La Vue de la 
Mason de l’Artiste, à Asnières, de 


1887 (fig. 10), avec ses surfaces 
plates de couleur uniforme et ses con- 
tours prononcés, est, sans aucun 


doute, dans la tradition du cloisonné 
ou du synthétisme, et il semble cer- 
tain qu’elle est antérieure aux œu- 
vres de Gauguin d’une stylisation 
aussi avancée. 

Jeune et plus audacieux que ses 
amis, Bernard semble avoir su pous- 
ser certaines de leurs recherches à 
leurs conclusions techniques les plus 
extrêmes. Cette versatilité était, en 
un sens, une faiblesse. Elle portait en 
germe l'absence de succès de ses 
années de maturité : il ne dévelop- 
pait jamais chacune de ces expé- 
riences au point d'en tirer leur 
expression artistique la plus pro- 
fonde. 

Il faut d’ailleurs ne point oublier 
que Bernard ne fut pas seul à déve- 
lopper le « cloisonnisme » dans sa 
forme la plus extrême. C’est un de 
ses amis, Anquetin, qui semble avoir 


été le premier à suggérer la tech- 
nique du vitrail. Bernard lui-même 
constate qu’Anquetin fut inspiré, dans 
la maison de son père, a Etrepagny, 
par « une de ces portes vitrées de 
couleur, fort usitées en ce temps-là. 
Cette porte donnait sur la campagne; 
il observa que chaque vitre formait, 
selon sa couleur, une harmonie diffé- 
rente; une harmonie où tous les tons, 
loin de s'opposer, se fondaient les 
uns dans les autres à la faveur d’une 
dominante. C'était le contraire de la 
théorie impressionniste 14 ». 

Quelques critiques de l’époque 
firent cas de la préséance d’Anquetin. 
Edouard Dujardin en fit mention 
dans un article publié dans la “ Revue 
Indépendante ” 15, Fénéon, dont les 
opinions sont d’une grande jus- 
tesse, attribue aussi les origines de 
ce style à Anquetin, et, en fait, ne 
parle même pas de Bernard lorsqu'il 
discute de l’origine du style d’un ta- 
bleau synthétiste de Gauguin : « Il 
est probable », écrit-il, « que la 
manière de M. Anquetin, — contours 
infranchissables, teintes plates et in- 
terises, — n’a pas été sans influencer 
un peu M. P.G. [Gauguin], mais d’une 
façon toute formelle car il ne semble 
pas que le moindre sentiment circule 
dans ces œuvres savantes et décorati- 
ves 16, » 

En tout cas, il est certain que les 
sources véritables du synthétisme se 
trouvent dans la vogue des estampes 
japonaises, ainsi que, probablement, 
dans les puissantes simplifications du 
style de Seurat, que Bernard avait 
d’ailleurs connu par l'intermédiaire 
de Signac. Vincent Van Gogh, qui 
avait suivi de près le développement 
du synthétisme nous assure que c’est 
Seurat, qui était sans aucun doute, 
le chef du Petit-Boulevard et que, 
dans le « style japonais », Bernard 
est allé plus loin qu’Anquetin 17. 

L'œuvre la plus importante de Ber- 
nard exécutée en 1887 est certaine- 
ment le Portrait de sa Grand-mère : 
(fig. 12) qu'il donna à Van Gogh 18 
en échange d’un tableau de ce maître. 
Les traits de la vieille sont « synthé- 
tisés > en un schéma qui est à la 
fois frappant ét décoratif. Il faut 
noter, toutefois, que la forme angu- 
leuse de l’œil gauche est due moins 
aux exigences du style qu'à une 
déformation du modèle même (fig.11). 
_ Le style abstrait de Bernard s'était 
imposé à l'admiration de Vincent Van 
Gogh. A propos d’une nature morte 
de 1887, il écrit à son frère Théo 
l'avoir vue encore inachevée et l'avoir 
trouvée superbe 19, Plus tard, en juin 
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1889, il confie 4 Théo que le jeune 
Bernard a fait des toiles absolument 
étonnantes, où il y a de la douceur et 
quelque chose d’essentiellement fran- 
cais et de candide, d’une qualité 
rare 20, 

Bernard a dû être en rapport avec 
Gauguin en 1887, bien qu'il lait 
démenti, prétendant ne l'avoir revu 
qu’en août 1888. Ainsi, écrivait-il en 
1895 : « ...pouvais-je, moi, avoir 
copié Gauguin que je n'avais pas vu 
depuis deux ans, et dont les peintures 
présentes m'étaient inconnues 21? » 
En réalité, Vincent avait introduit des 
tableaux de chacun de ces deux 
artistes dans son exposition de l’ave- 
nue de Clichy. Ils ont d’ailleurs dû 
se voir avant ou après le voyage de 
Gauguin au Panama et à la Marti- 
nique, puisque Vincent écrit que 
cet hiver-là ils se querellaient sans 
cesse .22 

C’est pourtant en Bretagne 2 entre 
le milieu d’août et la mi-octobre 1888, 
que Gauguin et Bernard sont devenus 
de vrais camarades et ont développé 
la communauté de leurs pensées. Ber- 
nard venait de St-Briac où il avait 
commencé à adapter des motifs bre- 
tons à son langage cloisonné. Peu 
de ses ouvrages de cette période sur- 
vivent, mais un paysage quil a 
déclaré avoir peint à St-Briac nous 
donne une idée de son travail anté- 
rieur à son séjour à Pont-Aven 
(fig. 13) 24 

Il est important de constater qu’au 
méme moment Gauguin, lui aussi, 
était en train d’expérimenter une 
technique nouvelle. La Lutte de ga- 
mins bretons (fig. 14) fait preuve 
de ses efforts à réussir un contour a 
la fois simple, décoratif et puissant. 
Il est, d’ailleurs, franchement inspiré 
par les Japonais. De son propre aveu, 
ce tableau est : « tout a fait japonais, 
par un sauvage du Pérou5 », et le 
dessin, avec ses contours forts et 
vivants, en dérive bien. L’application 
des couleurs, au moyen de coups de 
pinceau paralléles aux tons trés pro- 
ches les uns des autres, représente un 
essai de combiner les couleurs uni- 
formes des estampes japonaises avec 
les effets vibratoires de la technique 
impressionniste. Ce tableau est men- 
tionné dans une lettre de Gauguin 
datée du 8 juillet 1888, et il est donc 
antérieur à la deuxième rencontre de 
Bernard avec Gauguin en Bretagne. 

Bernard arriva à Pont-Aven vers 
la mi-août 1888. Il y allait rejoindre 
Gauguin à linstigation de Vincent 
Van Gogh, qui avait donné à chacun 
des deux artistes l'adresse de l’au- 


tre 26. Bernard s'installa à la même 
auberge que Gauguin, et ils devinrent 
bientôt des amis intimes 27. Vincent 
parle d’eux en écrivant à son frère 
qu'il avait reçu une note de Gau- 
guin il dit du bien du travail de 
Bernard, et Bernard en dit aussi de 
celui de Gauguin 28, 

Bernard rend compte, ae façon 
dramatique, mais quelque peu équi- 
voque, de la manière dont il aurait 
contribué à modifier le cours de l’évo- 
lution artistique de Gauguin : « Or, 
il se produisit ceci de remarquable, 
c'est que durant mon séjour à Pont- 
Aven, la manière de Paul Gauguin 
changea du tout au tout, et que des 
toiles très éteintes, très enveloppées, 
très effacées de la veille, il passe à 
une “ Vision” dite “du Sermon ” 
et aux toiles de ce genre. » Et il 
s’empresse d’ajouter : « Que la per- 
sonnalité artistique de Gauguin soit 
née de la mienne, ce serait fou, et 
méme imbécile du dernier ordre de le 
vouloir dire 29. » Ailleurs, il écrit que 
cest aprés avoir vu ses Bretonnes 
dans la prairie que Gauguin a peint 
la Vision après le sermon 80. 

Il est plus probable que Gauguin 
a subi l’influence du cloisonnisme sans 
compromis de Bernard, mais il serait 
injuste de soutenir que les toiles de 
Gauguin antérieures a la Vision, 
étaient « éteintes, enveloppées, effa- 
cées »; les tableaux de la Martinique 
sont une preuve du contraire, et 
Gamins Bretons montre bien quil 
était déjà fort près du cloisonnisme. 
En fait, le cloisonnisme rigide de la 
Vision n’est qu'un des aspects du 
style de Gauguin entre 1888 et 1889, 
et ne représente qu’une expérience 
entre beaucoup d’autres : les toiles 
flamboyantes faites quelques mois plus 
tard, a Arles, le montrent bien. 
D’ailleurs, Bernard lui-même recon- 
naissait la supériorité du talent de son 
ami, et il écrivait de Pont-Aven a 
Van Gogh, qui était à Arles, qu’il 
pensait que Gauguin était un artiste 
tellement grand qu’il en avait presque 
peur, et qu'il trouvait tout ce qu'il 
produisait lui-même médiocre en com- 
paraison avec le travail de Gauguin, 
que l'influence qu’il a pu exercer sur 
lui, en l’exposant à sa forme du cloi- 
sonnisme n’était qu’accidentelle, et que 
c'était Gauguin qui était le vrai créa- 
teur. 

Comparons la Vision aprés le ser- 
mon (fig. 15) aux Bretonnes dans la 
prairie de Bernard (fig. 16). Gauguin 
est plus proche de la technique cloi- 
sonniste qu'il ne l’était dans sa Lutte 
de gamins bretons. Mais il y a des 
différences importantes. Le schéma 


des contours de Bernard a une dureté 
qui, en général, est caractéristique de 
sa manière. Dans le tableau de Gau- 
guin, au contraire, le contour des 
bonnets bretons, la courbe de la 
riviére, la silhouette des lutteurs (qui 
d’ailleurs provient _d’estampes japo- 
naises) contribuent à former une ara- 
besque pleine de vie. Le tableau de 
Bernard n’a aucun but expressif ; celui 
de Gauguin, par le contraste des cou- 
leurs, crée une impression d’attente 
qui ne manque pas d’un certain inté- 
rêt dramatique. 

C'est sur le plan intellectuel que 
les liens entre Gauguin et Bernard 
ont été le plus féconds. Quelle qu’ait 
été son intelligence et son intuition 
artistique, Gauguin avait souvent du 
mal à formuler ses théories, tandis 
que Bernard avait un don réel pour 
exprimer des théories abstraites. Il 
rend compte des idées qu'il avait 
développées sur l’art à cette époque 
dans une brochure qu’il publia .bien 
plus tard : il avait le désir « de fon- 
der un art qui serait le simple du 
simple, et serait accessible à tous; 
afin de l’exercer non plus personnel- 
lement, mais en collectivité. Ce 
serait l’art de notre temps, par sa 
simplicité même... Puisque l’on a tout 
dit des détails de la chose vue, nous 
la ferons par son ensemble, le surplus 
sera mis par l'habitude. En outre, je 
voulais qu'entre nous tout fit en com- 
mun, puisqu'il s’agissait de reconsti- 
tuer un systéme, un style, comme en 
eurent les Gothiques, les Egyptiens, 
les Assyriens; sorte d’hieraticisme 
moderne, adaptable a notre architec- 
ture et a nos demeures ». Le symbo- 
lisme pictural était : « L’accomplis- 
sement en peinture de cette phrase 
de saint Denis l’Aéropagite, le plato- 
nicien : L’idée est la forme des choses 
en dehors des choses... Puisque l’idée — 
est la forme des choses recueillies par 
l'imagination, il fallait peindre, non 
plus devant la chose, mais en la 
reprenant dans l'imagination qui 
l'avait recueillie, qui en conservait 
l’idée... 82. » 

Ceci correspondait, malgré la com- 
plexité du langage, aux idées de Gau- 
guin. Ces théories se retrouvent dans 
l’article d’Aurier sur Gauguin paru 
en 189183 et, d’une manière très 
simple, dans certaines lettres de Vin- 
cent Van Gogh à son frére®4. Ber- 
nard a joué le rôle de catalyste intel- 
lectuel du groupe post-impression- 
niste. 

C’est au cours de 1888 que Bernard 
peignit une de ses toiles les plus 
avancées : les Baigneuses (fig. 17), 
La dette envers Cézanne est évidente, 
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mais le vigoureux traitement abstrait 
en est fort intéressant. L’arrangement 
des lignes est essentiellement déco- 
ratif. Ceci est peut-être dérivé des 
décorations de meubles bretons que 
l'artiste, comme d’ailleurs Gauguin, 
admirait, et il est probable que le 
sens de l’arabesque de Gauguin l’a 
encouragé dans cette direction. L/oie, 
à gauche, rappelle un motif qui paraît 
dans une œuvre de Gauguin de 1886. 

Vers la mi-octobre 1888, Gauguin 
quittait Pont-Aven pour rejoindre 
Van Gogh à Arles, et c’est sans doute 
tout au début de 1889 qu'il alla à 
Paris, où Bernard le vit fréquem- 
ment 55, | 

Gauguin organisa au Café Volpini 
l'Exposition du Groupe Impression- 
niste et Synthétiste, à laquelle paru- 
rent des œuvres des deux artistes. Ils 
visitèrent ensemble l'Exposition Uni- 
verselle, et admirèrent grandement les 
pavillons les plus exotiques. C’est 
peut-être a cette époque qu'ils ont 
commencé à penser sérieusement à 
s’embarquer pour les tropiques, afin 
d'y fonder une colonie d'artistes. 

Gauguin retourna en Bretagne au 
début de juin 188986, En automne, il 
était au Pouldu où il séjourna jus- 
qu’au début du mois de février 1890 87. 
Bernard, à qui ses parents avaient 
défendu d’habiter à Pont-Aven, était 
a St-Briac 88, et ne vit pas Gauguin 
jusqu’a ce que ce dernier se fut établi 
à Paris, de février 189039 à juin 
1890 40. Entre temps, ils correspondi- 
rent régulièrement et se firent par- 
venir des dessins et des photographies 
de leurs œuvres. Bernard retourna à 
Paris au courant du mois d’octobre 
1889 41, 

Les toiles de Gauguin exécutées 
après 1888 et qui révèlent l'influence 
directe de Bernard ne sont pas nom- 
breuses. Les deux artistes peignirent 
souvent des sujets semblables, et c’est 
sans doute en suivant l’exemple de 
Bernard que Gauguin a exécuté une 
série d'œuvres religieuses; mais 
celles-ci reflètent une continuation 
progressive de l’évolution de son style 
plutôt qu’une influence des dernières 
expérimentations de Bernard. Cha- 
cun des artistes fit, en novembre 
1889 42, une version du Christ au jar- 
din des oliviers dont il est intéres- 
sant de faire la comparaison. Celle de 
Gauguin (fig. 18), bien que cloison- 
niste, a des lignes souples et sugges- 
tives ainsi que des couleurs éclatantes, 
appliquées sous forme de ces hachures 
vigoureuses qu’il semble avoir adop- 
tées à la suite de son séjour avec 
Van Gogh. Le contenu psychologique, 
le pénible isolement du Christ, sont 


exprimés d’une façon poignante, et le 
fait que le visage du Christ soit 
emprunté aux traits de Gauguin lui- 
même, se lamentent mornement sur 
son propre sort, ne diminue pas le 
côté pathétique de la scène. 

La composition de Bernard (fig.19) 
a des contours moins souples, et un 
nouvel élément se fait remarquer 
les expressions forcées, et les défor- 
mations révèlent une affectation qui 
est essentiellement maniériste. On 
peut noter que la téte de Judas, la 
deuxiéme en comptant a partir de la 
droite, est une caricature de Gau- 
guin 43, 

Vincent Van Gogh n’aimait pas du 
tout le sujet de ce tableau. De plus, 
dans une de ses lettres a son frére, il 
émet ure opinion très sévère sur cette 
composition, dont Bernard lui avait 
envoyé des photographies. Il y voit 
l'œuvre de quelqu'un qui est fou de 
primitifs, et ajoute que les pré- 
Raphaëlites anglais sont bien meil- 
leurs. Ce tableau, dit-il, ne le laisse 
pas indifférent, mais il lui donne une 
pénible impression de déclin et non 
de progrès 44. 

Le jugement de Van Gogh était 
remarquablement pénétrant; Bernard 
traversait une sérieuse crise dans 
l’évolution de son art, et s’en rendait 
compte. Ainsi, il écrivit à Gauguin 
« … plus j’ai ce désir d’une chose très 
avancée, très travaillée, plus je m’em- 
bourbe, plus j'arrive au non-affirma- 
tif, au vide, au creux... » Il semblait 
se rendre compte du danger que cela 
représentait pour sa carriére artisti- 
que, et il ajoutait dans la même 
lettre : « Je suis devenu d’une inquié- 
tude extrême, non pour mon exis- 
tence, mais pour celle de mon pos- 
sible talent... En somme, des essais 
maladroits ont peut-être été la cause 
de votre confiance en moi et tout cela 
à cette heure a disparu sans doute 45. » 

Cet exposé était d’une vérité tragi- 
que. Bernard ne devait jamais plus 
produire d'œuvres comparables à ses 
excellents « essais maladroits ». 

En 1890 et en 1891, Bernard conti- 
nue à peindre dans là manière cloi- 
sonniste, tout en permettant au sujet 
de varier du non-expressif à l’affec- 
tation de ses tableaux « maniéristes ». 

La Femme aux meules (fig. 21) 
appartient a la premiére catégorie 
c'est l’œuvre d’un décorateur distin- 
gué, mais elle manque d'intensité. Le 
Champ de pommes de terre (fig. 20) 
de Gauguin, exécuté en 1890, a une 
qualité picturale bien plus riche et un 
élément poétique plus prononcé. 

La Lamentation (fig. 22) 46 est peut- 
être l’œuvre de Bernard la plus ma- 


nifestement « maniériste ». Il suffit 
de la comparer avec un sujet sem- 
blable, traité par Gauguin, le Cal- 
vaire breton, pour nous rendre 
compte que Bernard renonçait com- 
plètement aux idéals de 1888. 

Dans les œuvres des quelques 
années suivantes, on voit une autre 
tendance. Bien que suivant toujours 
les canons de la technique cloison- 
niste, on y trouve une tendance évi- 


dente, peut-être même forcée, vers la 


sentimentalité. 

Gauguin, pour sa part, se lançait 
dans une direction toute différente. 
Le but de cet article n’est pas de 
tracer en détail l’évolution de son 
style en 1889; qu’il suffise de consta- 
ter que c’est durant l’été de cette 
année qu’il commença la pratique des 
éléments qui étaient destinés a deve- 
nir la base de son style exotique. 
Nous en avons une premiére indica- 
tion dans une lettre adressée par Théo 
Van Gogh a Vincent, le 22 octobre 
1889 47, et dans laquelle il plaisante 
au sujet d’une « Bretonne avec les 
gestes d’une Japonaise ». On trouve 
une’ allusion a la nouvelle manière 
dés une lettre de Théo du 5 septem- 
bre 48. Le 16 novembre, Gauguin avait 
terminé le bois sculpté Soyez amou- 
reuses, vous serez heureuses # qui 
rend pleinement le sens du mystére 
que l’artiste recherchait, et qui peut 
être considéré comme la première 
œuvre représentant son style exoti- 
que. Sa visite à l'Exposition Univer- 
selle, au printemps de cette année, 
portait ses fruits, et Gauguin était 
lancé dans une nouvelle aventure 
artistique qui dépassait de loin les 
expériences tentées avec Bernard en 
1888 50, 

Il faut ajouter que Gauguin em- 
ploie encore parfois le style décoratif 
et comparativement rigide de ses 
œuvres synthétistes jusqu'en 1890 et 
1891, comme, par exemple, dans les 
Faucheurs®1, un tableau qui semble 
avoir disparu, dans la Perte du fuce- 
lage. 

La raison principale de la rupture 
des relations entre Bernard et Gau- 
guin fut que, lorsque Gauguin orga- 
nisa la vente de ses tableaux en vue 
de son départ pour Tahiti, à l'hôtel 
Drouot, le 24 février 1891, il ne 
demanda pas à Bernard d’y partici- 
per. Au cours de la vente, Madeleine 
Bernard, la sœur de l'artiste, dit à 
Gauguin : « Monsieur Gauguin, vous 
êtes un traître; vous avez trahi votre 
engagement, et fait le plus grand tort 
à mon frère qui a été le véritable 
initiateur de l’art dont vous vous pré- 
valez52, » Peu de temps après, le 
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critique G.-Albert Aurier écrivit son 
article Le Symbolisme en peinture 

Paul Gauguin, dans lequel Bernard 
est totalement ignoré53, Ceci a dû 
étre d’autant plus dur pour Bernard 
que c’est lui qui avait été le premier 
à rencontrer Aurier, lors de son 
séjour à St-Briac en 1888, et qui le 
présenta, plus tard, à Gauguin 54. 

Il semble y avoir eu d’autres malen- 
tendus entre les deux artistes avant 
la rupture finale. L'été de 1890, ils 
voulaient encore aller ensemble s’iso- 
ler dans une contrée tropicale 55. Au 
mois d'août, Gauguin critiqua sévère- 
ment un dessin de Bernard où il 
décelait « une grande préoccupation 
anatomique a la Michel-Ange qui 
entre peu dans mes ordres 56 ». Cet 
automne-là, Gauguin refusa d’aider 
Bernard à organiser une exposition 
posthume des œuvres de Vincent Van 
Gogh … Etant donné la bêtise du 
public, il est tout à fait hors de saison 
de rappeler Vincent et sa folie au 
moment où son frère est dans le 
même cas! Beaucoup de gens disent 
que notre peinture est folie. C’est nous 
faire tort sans faire de bien à Vin- 
cent, etc... « Enfin faites-le, mais c'est 
Iprot 57, » 

Gauguin et Bernard ne se revirent 
pas aprés la vente de 189158. En 
1892, Gauguin traitait son ami d’an- 
tan de « jeune petit serpent » 59. En 
1895, Bernard publia dans le “ Mer- 
cure de France” sa Lettre ouverte à 
Camille Mauclair, dans laquelle il 
décrivait brièvement l’histoire de sa 
carrière, et accusait Gauguin d’avoir 
« bénéficié d’une part [la plus 
grande] de [ses] efforts 60 ». 

C’est probablement pour répondre 
à cette accusation que Gauguin pré- 
para un article qui ne fut jamais 
publié, et qui se trouve en la posses- 
sion de M. Pola Gauguin 61. C’est un 
écrit qui n’est pas sans une certaine 


45. Mon cher Gauguin N’étant 
pas a Pont-Aven... vous ne perdez 
pas grand’chose en ce sens que Pont- 
Aven est plein de ce monde étranger 
abominable. Croyez-vous par hasard 
qu'ici je sois dispensé de ce monde 
étranger abominable et que je sois 
plus heureux, seul ici, qu'à Pont- 


mauvaise foi, puisqu'on y trouve 
l’insinuation que les peintures de Ber- 
nard, faites dans le style de Cé- 
zanne, n'étaient pas signées dans 
l'espoir qu’elles passeraient pour des 
œuvres du maître d'Aix. Mais l’arti- 
cle confirme une théorie intéressante : 
il évoque l’admiration que Bernard 
avait eu, à un moment donné, pour 
Seurat. Gauguin, de plus, exhortait 
Bernard, et de bon droit : « ...au 
lieu d’écrire pour vous arranger une 
personnalité que vous n’aurez jamais, 
faites avec une ceuvre avec suite dans 
les idées et vous ne vous exposerez 
pas a vous faire traiter de fumiste 
par toute une génération de peintres 
qui vous ont suivi depuis vos débuts 
a Pont-Aven. » 

En résumé, il parait certain que 
Bernard n’a pas pu influencer Gau- 
guin lors de leur premiére rencontre 
en Bretagne, en 1886. Son propre 
style était bien trop hésitant et trop 
peu formé, mais ils s’acheminaient 
tous deux dans la méme direction, et 
si l’un d’eux était influencé par l’autre, 
c'était Bernard. Ce jeune artiste 
développa une manière personnelle 
ett 1887, à l’époque où il était cons- 
tamment en rapport avec Van Gogh, 
Lautrec et les néo-Impressionnistes, 
et où il pouvait voir les œuvres de 
Gauguin, bien que celui-ci ait été à 
Panama et à la Martinique. Bernard 
était à l'avant-garde du mouvement 
artistique, et ses premières peintures 
cloisonnistes datent de ce temps. Cel- 
les-ci représentent une cristallisation 
de la tendance vers la simplification 
du groupe post-impressionniste, et en 
tout cas, il semble que ce soit Anque- 
tin, et non Bernard, qui fut l’inven- 
teur véritable de la technique dite du 
vitrail. 

En 1888, quand Bernard et Gau- 
guin se sont rencontrés de nouveau 
en Bretagne, ils devinrent amis, et 
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Aven en société d’artistes très inté- 
ressants. Moi, je ne le pense pas. 
Car a propos de peinture justement 
je suis tout ce qu'il y a de plus 
bouleversé. Je ne [sais] quels doutes 
d’impuissance totale me [possèdent] 
à chaque instant vis à vis de l’ineptie 
de mes productions. Ce que je fais 


collaborèrent étroitement. Gauguin 
semble avoir été inspiré directement 
par les contours puissamment sim- 
plifiés des tableaux de Bernard, mais 
il faut tenir compte du fait qu’il avait 
employé des arabesques décoratives 
fortes et simples dès 1886, et que, 
même en 1888, il se refusa de faire 
un emploi exclusif de la technique 
cloisonniste, expérimentant en même 
temps dans d’autres directions. 

C'est sur le plan intellectuel que 
l'influence de Bernard sur Gauguin 
fut la plus forte. Bernard, qui était 
le plus cultivé et le plus capable de 
s'exprimer, contribua beaucoup à for- 
muler leurs théories communes d’une 
manière énergique et séduisante. C’est 
aussi sous l'influence de ce jeune 
homme pieux que Gauguin entreprit 
sa série d'œuvres à sujets religieux. 

Les deux hommes commencèrent à 
suivre des voies nettement diver- 
gentes en 1889; Bernard choisissant 
un style tour à tour abstrait et déco- 
ratif, et un maniérisme affecté tandis 
que Gauguin se lançait dans les expé- 
rimentations qui devaient le conduire 
à son style exotique. 

Quelques temps après, Gauguin 
quitta la France pour Tahiti, et plus 
tard, Bernard partit pour l'Egypte. 
Bernard, lui aussi, prêcha une réno- 
vation artistique, mais la sienne était 
basée sur la tradition académique et, 
en particulier, sur les Vénitiens, et 
non plus sur les Primitifs. 

Tandis que Gauguin a su profiter 
de chaque nouvelle expérience, Ber- 
nard, qui se pencha aussi sur plusieurs 
styles, semble avoir perdu toujours 
un peu plus au fur et 4 mesure de 
chacun de ces changements. Son in- 
fluence, a titre de catalysateur, fut 
considérable, mais de peu de durée. 


Henri DORRA ®2, 


me semble, 4 vraiment vous parler, 
des commencements d’ébauches [.] Il 
n'est pas un morceau de mes toiles 
que je ne trouve absolument à faire. 
J'ai comme une idée vague que la 
peinture est plus qu’une résultante 
de sensations synthétisées, mais aussi 
un art absolument rattaché à des pro- 
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cédés techniques, tels que pâte, soli- 
dité, fluidité, qualité spéciale de cha- 
que chose [.] En un mot qu’elle n’est 
que peinture en tant que matière et 
transcription en tant que sensation. 
Puis, j’ai une peur terrible de m’éga- 
rer dans l’absolutisme le plus complet 
car plus j’ai ce désir d’une chose très 
avancée, très travaillée, plus je m’em- 
bourbe, plus j'arrive au non-affirma- 
tif, au vide, au creux, à tel point que 
quand j’ai une chose à peu près bonne 
a mon œil, d’une venue, je n’ose plus 
y toucher de crainte de la gâcher. En 
un mot, je ne sais plus où je suis du 
tout. C’est de tous les côtés pièges 
sur pièges pour mon, pauvre esprit. 
Avec cela, une grande maladresse de 
main et un bouleversement total de 
techniques me poussent à l'absurde. 
Votre désir d’inconnu, certes, est très 
différent de mon désir de complet 
parce que je vous sais tout sensation 
et je vois que vos recherches tendent 
plus à la simplicité alors que les 
miennes seraient peut-être des com- 
pliquées. Je ne doute pas un instant 
que vous arriviez à de bons résultats 
en cette voie qui m'a toujours paru 


(ARTICLE INÉDIT DE 


61. En 86, en effet, B... vint à 
Pont-Aven aprés avoir visité minu- 
tieusement l’exposition dernière des 
impressionnistes, rue Laffite. Il quitta 
alors ces essais de tout le monde, 
Pissarro, Manet et Gauguin pour 
adopter ce qui venait de surgir de 
plus neuf, le petit point. Il laissait 
cette année chez Gloanec à Pont- 
Aven un panneau exactement sem- 
biable à un Seurat [il y est toujours], 
à ce moment Gauguin de toutes ses 
forces combattait toutes ces complica- 
tions sans avoir encore atteint cette 
simplicité d'aujourd'hui. Bernard, 
l’année suivante pendant que Gauguin 
continuait à la Martinique son che- 
min TOUJOURS LÉ MÊME, faisait un 
peu de tout (du reste, c'était de son 
age, 18 ans) des saintetés d’aprés des 
images ou de vieilles tapisseries. 
Entre temps des natures mortes d’une 


la meilleure à suivre et la seule pos- 
sible, mais c’est plus par perversité 
que je m’en égare que par correction. 
A vous dire tout ce que je pense, 
toutes ces exhibitions des derniers 
temps, Corot, Delacroix, Daumier, 
Manet, Puvis, Od. Redon, Cézanne, 
les primitifs francais récemment mis 
a jour au Louvre et vus avant mon 
départ. Cluny- ’Et [h] nographique, 
l'art primitif rétrospectif français, je 
suis fourbu de toutes ces visions de 
ce livre lu à la... de deux mois. Aussi 
tout me trouble et je tombe en admi- 
ration méme devant les gens adroits 
de leurs mains comme Escobar (le- 
quel est a St-Briac, marié à une 
Anglaise), méme devant les plus som- 
maires dessins d’écoliers. ; 

Si cela me contentait! Mais non, 
j'en voudrais toujours voir de ces 
belles choses en me récriant de cette 
douce idée de l’inutilité d’ceuvrer ici 
bas et que l’admiration de ce qui est 
fait doit suffire à l’être incapable de 
créer du beau, mais... 

Enfin, les sottes idées, les difficul- 
tés, que je-vois surgir pas a pas dans 
le chemin ot seuls nous fleurissons 


LE 
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de notre sang l’aridité des ronces, 
comme dit je ne sais quel poète ami, 
m'oppriment, me tuent: Je suis devenu 
d'une inquiétude extrême non pour 
mon existence mais pour celle de 
mon possible talent, et l’état actuel 
me semble plus propre à m'en faire 
douter formellement qu'à me rassurer 
sur cette question Tous les artistes, à 
part vous, m'ont rejeté, les uns par 
méchanceté, les autres, peut-être par 
raisonnement, et j'en souffre beau- 
coup pas parce que je me sens le 
besoin de quelque admiration, mais 
parce que si ceux-là auxquels je 
trouve du talent me rejettent c’est 
que je n’en ai nullement. En somme, 
des essais maladroits ont peut-être 
été la cause de votre confiance en moi 
et tout cela à cette heure a disparu 
sans doute. Faîtes mes amitiés à de 
Haan et parlez à Laval pour qu'il 
m'écrive un peu. Je vous remercie 
de toute l'amitié que vous m'avez 
toujours témoigné, c’est peut-être la 
dernière étape de mon espoir. 
Bien à vous de cœur. 


E. BERNARD, 1889. 


Paul, GAUGUIN DANS LA COLLECTION DE M. Pora GAUGUIN) : 


tout autre facture, comme Cézanne, 
non signées (nous n’osons croire que 
ce fit intentionnellement pour entrer 
dans le commerce cotées comme Cé- 
zanne). En 88, heureux des conseils 
de Gauguin, il s’essayait avec les 
goujes de Gauguin a faire aussi des 
bois sculptés; plus tard, ses bretonnes 
devenaient, a s’y méprendre, des bre- 
tonnes DE BOIS de Gauguin. 


Depuis... toujours partout il ra- 
masse ce qu’il peut dans les chapelles, 
à Quimper, à Florence, en Turquie, 
en Egypte. Où sont ces fameuses 
recherches dart? et Dieu sait com- 
ment elles se traduisent. 


Un des grands sculpteurs de notre 
époque disait de Bernard. Ce jeune 
homme prend un dessin ancien, le 
décalque, continue l'opération plu- 
sieurs fois, calque sur calque, met sa 


signature quand le dessin est cuit a 
point. 


Ah, Monsieur Bernard, au lieu 
d'écrire pour vous arranger une per- 
sonnalité que vous n'aurez jamais, 
faites une œuvre avec suite dans les 
idées et vous ne vous exposerez pas 
à vous faire traiter de fumiste par 
toute une génération de peintres qui 
vous ont suivi depuis vos débuts à 
Pont-Aven. Et surtout ne vous atta- 
quez pas à votre maître. Témoin cette 
dédicace : « à P. Gauguin au maitre 
courageux et impeccable, etc... Ber- 
nard ». 


Et cela quand celui-ci jamais ne se 
donne la peine de vous répondre sinon 
avec des œuvres toujours semblables 
malgré les petites transformations 
qu'un peintre désireux de mieux 
apporte à chaque œuvre. 


és fs = dut is. 
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timore, Md., remains in her favorite field of study—the explo- Peabody de Baltimore, continue à procéder à l’explo- 
ration of the American artistic past which begins to face the ration du passé artistique américain, d'ores et déjà 
dangers of an early neglect—as she calls attention to Another menacé d’un oubli prématuré, en rappelant à notre 
Americans CGTICGEUTISE NN Bao wine eee Re page 221 attention Encore un Caricaturiste américain (art. 
Taie Ge ane et © page 253 
tNRI DORRA 
who had one of his first articles—on what he called Gauguin’s qui a vu un de ses premiers articles — sur ce 
early “ Eves ’—published in the “Gazette” (March 1953), qu'il appelle les “ Eves” de Gauguin — publié par 
has since left Florida, where he started his American career, la “Gazette” (en mars 1953), a, depuis, quitté la 
to become the Assistant Curator of the Corcoran Gallery, Floride pour devenir le Conservateur adjoint de la 
Washington, D.C. Despite his heavy daily museum work, he Corcoran Gallery de Washington. Ces lourdes acti- 
is still devoting much time and study towards achieving and vités quotidiennes ne l’empéchent pas de poursuivre 
conveying a fuller understanding of the Impressionist legacy, as l'étude et la clarification des problèmes, souvent épi- 
evidenced by his current article, on the controversial problem neux, du legs impressionniste, comme en témoigne 
of the relations and distinctions between Emile Bernard and cet article, où il s’attache à déméler la question 
(2G EON OW Wien ee BAND OS ECE Gi nn RE Om He en ne ea page 227 confuse des rapports entre Emile Bernard et Paul 
Gaugiins (bia: sexe de ee eee page 255 
BLIOGRA PHIE 
(par Charles de TOLNAY, François BOUCHER et 
Ce ( CUNARD ADD bye MOUND EME CEA CAT OU Cure page 247 
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